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Pelkästään jazzia tarkastelevaa ajankohtaista tutkimusta suomalaisesta 
apurahapolitiikasta ei toistaiseksi löydy. Myös kansainvälisessä mittakaavassa jazzin 
julkinen tukeminen on hyvin pohjoismaalainen ilmiö, joten ainakin englanninkielinen 
tutkimus painottuu taiteen sponsorointiin. Suomalaisia taidetukijärjestelmiä on 
laajemmassa mittakaavassa tutkittu tukijärjestelmän toimijoiden omissa raporteissa ja 
taideoppilaitoksien lopputöissä. Aiheesta on tehty ainakin yksi väitös (Heikkinen 2007), 
joka on toteutettu aiheena olleen Taiteen keskustoimikunnan (TKT) toimeksiannosta. 
Opetusministeriö (1997) on toteuttanut työryhmämuistion, joka käsitteli jazzin asemaa 
tukijärjestelmissä suhteessa muihin musiikin aloihin. Tässä muistiossa tehtiin huomio, 
että jazzille jaetun tuen suhteellinen määrä laski 1990-luvun laman aikana (ibid., 34). 
Opinnäytetyöni yksi tavoitteista on selvittää nykyinen tilanne. Oma kiinnostukseni 
aihetta kohtaan nousee jazzmusiikin harrastukseni kautta. Lisäksi koen aiheella olevan 
kulttuuripoliittisesti kiinnostavaa annettavaa.  
Tässä opinnäytetyössä keskeisenä tutkimuskysymyksenä on suomalaisen jazzin saama 
tuki sekä sen määrä suhteessa muihin tuettuihin musiikinlajeihin. Jazzin asemaa 
tarkastellaan Taiteen keskustoimikunnan alaisen Valtion säveltaidetoimikunnan 
jakamien taiteilija-apurahojen kautta. Valtion säveltaidetoimikunnan taitelija-apurahat 
valittiin tutkimukseen siksi, että tiedot niitä hakeneista olivat helposti saatavilla ja 
asiakirjajulkisuuden piiriin kuuluvaa materiaalia. Valtion säveltaidetoimikunnan 
tiedoista ilmeni myös taiteilija-apurahaa hakeneiden aiempi menestys kaikkien 
apurahojen saamisessa kolmen edellisen vuoden ajalta, joten tutkimuksessa päästiin 
tarkastelemaan myös  muita apurahojen lähteitä kuin säveltaidetoimikunnan jakamia 
apurahoja. Tarkastelu rajautui vuosiin 2005–2010 ja käsiteltävinä olivat vain taiteilija-
apurahaa tuolla välillä hakeneet muusikot. Taiteilija-apurahaa hakeneiden kesken on 
mahdollista vertailla jazzmuusikoita ja muun musiikin edustajien menestystä eri 
apurahojen kerryttämisessä, ja myös aiempien apurahojen suhdetta taiteilija-apurahojen 
myöntämiseen. Ensisijaisena aineistona tutkimuksessa toimii kyseinen tilastollinen data. 
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Tilastollista dataa hyödynnetään määrällisten analyysien ja kuvausten tekemiseen, mutta 
se toimii myös materiaalina teoreettiselle keskustelulle. 
 
Tämän Pro gradu -tutkielman tavoitteena on käsitellä seuraavia kysymyksiä: 
1. Kuinka paljon keskimäärin ja missä suhteessa jazzmuusikot saivat taiteilija-apurahoja 
Taiteen keskustoimikunnalta vuosina 2005–2010? 
2. Miten, jos mitenkään, tuetut jazzmuusikot erottuvat tukea saamattomista 
jazzmuusikoista? Voidaanko muodostaa tilastojen perusteella kuva "tyypillisestä 
apurahajazzarista"? (ikä, sukupuoli ja koulutus mikäli mahdollista saada selville) 
3. Miten jazzin saama tuki on tulkittavissa tutkimuksen teoreettisen viitekehyksen 
näkökulmasta? Onko aineiston asettamissa rajoissa mahdollista tulkita Pierre Bourdieun 
teorioiden toimintaa suhteessa voimakkaasti tuettuun taiteenalaan? 
4. Oliko muualta saatu tuki edellytys TKT:lta saatuun tukeen? Jos oli, oliko aiemmalla 
tuella jokin kynnysarvo, jonka jälkeen oli mahdollista saada pidempi apurahajakso? 
 
Tutkimuksen tavoitteet ovat siis kahdella tasolla: toisaalta pyritään tuottamaan uutta 
tietoa apurahajärjestelmän toiminnasta jazzmuusikoiden suhteen, mutta toisaalta myös 
hyödyntämään näitä havaintoja sosiologi Pierre Bourdieun (1930–2002) teorioiden 
kriittiseen tarkasteluun ja soveltamiseen. Tutkielman aluksi, luvussa kaksi, käsitellään 
suomalaista apuraha- ja kulttuuripolitiikkaa yleispiirteisesti, sekä suoritetaan alustavia 
käsitteiden määrittelyjä. Luvussa kolme käsitellään Bourdieun kulttuuriteoriaa monelta 
eri kannalta ja pyritään suhteuttamaan tätä tutkimuksen tarpeisiin. Luku neljä kuvaa 
aineiston keruun ja sen analysoinnissa käytetyn tilastollisen metodiikan, minkä lisäksi 
käsitellään jazzmuusikoiden tunnistamiseen ja nimeämiseen käytettyjä kriteerejä. 
Viidennessä luvussa tarkastellaan tuloksia aloittaen ensin tutkimusjoukon yleispiirteistä 
ja jatkaen tämän jälkeen aineiston hienojakoisempaan tarkasteluun. Pääasiallinen 
näkökulma tässä luvussa on vertailu jazzmuusikoiden ja muiden muusikoiden välillä. 
Jakson viisi päätteeksi käsitellään myös jazzmuusikoiden kesken esiintyviä eroavuuksia 
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koulutuksen suhteen ja myös täysin ilman apurahoja jääneitä hakijoita. Luvussa kuusi 
esitetään tutkielman johtopäätökset. 
Tutkimuksen aineistoa peilataan ranskalaisen sosiologin ja kulttuuriteoreetikon Pierre 
Bourdieun (1984, 2003, 2005) teorioihin kulttuurin ja yhteiskunnallisen aseman 
liittymisestä toisiinsa. Bourdieun esittämää luokkajaon ja kulttuuristen käytäntöjen 
yhteyttä ei sovelleta kuitenkaan sellaisenaan aineiston tarkasteluun, vaan teoriaa 
pyritään tuomaan lähemmäs nykyaikaa käyttämällä hyväksi tuoreempia näkemyksiä 
(Bennett et al. 2009, Lahire 2004) ja Bourdieuta vasten kohdistettua kritiikkiä (esim. 
Kivinen 2006). Tätä kautta muodostettu teoreettinen viitekehys mahdollistaa aineiston 
kriittisen tarkastelun. Keskeisiä käsitteitä Bourdieun kulttuuria käsittelevässä 
tuotannossa ovat taiteen ja kulttuurin kentät, sekä kulttuurinen ja symbolinen pääoma 
(Bourdieu 1984, 291, Bourdieu 1984, 13–16.). Yksinkertaistaen symbolinen pääoma 
tarkoittaa yksilön mainetta tai imagoa, ja kulttuurinen pääoma on yksilön koulutuksesta 
ja kasvatuksesta seuraavaa "pääomaa". Kentät puolestaan ovat Bourdieun teoriassa 
yhteiskunnan osa-alueita joissa yksilöt saavat asemansa kullakin kentällä vaikuttavien 
erilaisten pääomien jakautumisen mukaisesti. Kenttien sisällä vallitsee jatkuva kilpailu 
yhteiskunnallisesta asemasta (Bourdieu 2003, 37–39). Bourdieun teoriaa on 
hyödynnetty paljon taiteen  ja kulttuurin rahoitusta tutkineessa kirjallisuudessa 
(Heikkinen 2007, 28–33). 
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2. Suomalainen apuraha- ja kulttuuripolitiikka 
 
Suomalainen kulttuuripolitiikka eroaa muista eurooppalaisista ja länsimaisista 
käytännöistä sen voimakkaan valtiollisen sääntelyn perusteella. Tällainen käytäntö on 
tyypillistä skandinaavisissa maissa. Koska poliittiset järjestelmät ovat jatkuvan 
muutoksen kohteena, on tärkeää tutkia apurahajärjestelmää kun se on vielä nykyisessä 
muodossaan.1 Järjestelmän toiminnasta on saatavilla paljon tietoa, josta suurin osa on 
vapaasti saatavilla Internetistä ja muista julkaisuista. Rahaa jakavat sekä säätiöt, että 
julkiset toimijat. Valtion jakama tuki taiteelle on noin kaksinkertainen verrattuna 
säätiöiden panostukseen (Rautiainen 2008b, 98). Säätiöiden tuki on kuitenkin noussut 
ajan saatossa huomattavasti julkista tukea enemmän (Jokinen & Rautiainen 2008, 195).  
Suomalaista taiteen tukijärjestelmää on tutkittu, mutta suuri osa varteenotettavasta 
tutkimuksesta on järjestöjen omien työntekijöiden ja toimeksiantojen pohjalta tehtyä. 
Pauli Rautiainen on tehnyt alueelta TKT:n toimeksiannosta yleisen selvityksen (2006) 
ja kirjoittanut aiheesta tarkemmin myös taiteilijoiden omasta näkökulmasta (2008). 
Näissä tutkimuksissa on huomioitu myös säveltaiteen näkökulmia, muttei pureuduttu 
tarkemmin sen alalajeihin. Suomalaisissa yliopistoissa on julkaistu lukuisia väitöskirjoja 
valtion kulttuuripolitiikasta. Monet näistä ovat hyödyntäneet Bourdieun käsitteitä 
(yhteenveto näistä, ks. Heikkinen 2007, 28–33). 
Tässä tutkimuksessa keskitytään vain suoraan taiteilijatukeen, erityisesti taiteilija-
apurahoihin. Näiden lisäksi säveltaidetta tuetaan huomattavissa määrin eri festivaalien 
saaman tuen kautta, sekä sinfoniaorkestereiden saaman rahoituksen muodossa. Vaikka 
                                                 
1 Tätä kirjoitettaessa on valmisteilla lakialoite Taiteen keskustoimikunnan muuttamisesta Taiteen 
edistämiskeskukseksi vuonna 2013. Muutosta yritettiin jo edellisen kulttuuriministerin Stefan Wallinin 
kaudella, mutta tuolloin muutos kariutui taidekentän vastustukseen. Nähtäväksi jää kuinka käy nykyisen 
kulttuuriministerin Paavo Arhinmäen suunnittelemien uudistusten. Uusi laki Taiteen 
edistämiskeskuksesta on kirjattu myös tämänhetkiseen hallitusohjelmaan, joten lausuntokierroksella 
olevalla lakiesityksellä on takanaan voimakas poliittinen yhteisymmärrys. Uudistuksen myötä taiteilija-
apurahoista päättäminen siirtyy Taiteen edistämiskeskukselle, joka toimii Opetus- ja kulttuuriministeriön 
alaisena asiantuntijavirastona. 
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nämä tuen muodot ovat määrällisesti erittäin merkittäviä, ovat ne kuitenkin rajattu pois 
tästä tutkimuksesta. Syynä tähän ovat sekä tutkimuksen mittakaava, että sen teoreettisen 
viitekehyksen tarkastelulle asettamat edellytykset. 
2.1 Valtion harjoittama apuraha- ja kulttuuripolitiikka 
Ensimmäisiä valtion myöntämiä eläkkeen tapaisia gratiaaleja myönnettiin ikääntyneille 
ja ansioituneille taiteen ja kulttuurin edustajille jo 1800-luvulla (Rautiainen 2008b, 22). 
Myöhemmin 1800-luvulla alettiin tukemaan myös kaunotaiteen erilaisia seuroja 
budjettiin kiinnitetyllä määrärahalla, ja samalla perustettiin myös erilaisia palkintoja 
taiteilijoita varten. Nykyisen kaltaisen muotonsa Valtion taidetoimikunnat saivat 1970-
luvulla.2 Ne toimivat opetusministeriön alaisen Taiteen keskustoimikunnan (TKT) alla. 
Niiden pääasiallisena tehtävänä on edistää taiteenalojen kehitystä ja päättää 
harkinnanvaraisista avustuksista. Taiteen keskustoimikunnan musiikille jaettavista 
taiteilija-apurahoista päättää säveltaidetoimikunta. Apurahat voidaan jakaa useampaan 
ryhmään niiden jakoperusteen ja kohteen mukaan. Säveltaiteissa voidaan erottaa 
orkestereille ja yksittäisille taiteilijoille annettavat apurahat. Kirjastoapurahat taasen on 
tarkoitettu korvaamaan lainattavista kopioista koituvaa mahdollista tulonmenetystä. 
Yksittäisille taiteilijoille jaettavia tukia ovat kirjastoapurahojen lisäksi valtion taiteilija-
apurahat, sekä hankintoihin, matkoihin ja muihin vastaaviin menoihin tarkoitetut 
kohdeapurahat.  Näistä tuista ensimmäisestä päättää Säveltaiteen kirjastoapurahajaosto 
ja kahdesta jälkimmäisestä Säveltaidetaidetoimikunta, jossa istuu musiikin taiteenalan 
edustajia. Säveltaidetoimikunta on yksi valtion taidetoimikunnista ja sen jäsenet 
nimittää valtioneuvosto. Tuet päätetään vertaisarvioinnin avulla. Tämän arvioinnin  on 
tarkoitus kasvattaa taiteen autonomiaa suhteessa valtaapitäviin. Päätökset on tarkoitus 
tehdä laadullisesti taiteellisiin ansioihin ja tuotannon laajuuteen perustuen (Rautiainen 
2006, 9). Lisäksi osa apurahoista pyritään myöntämään nuorille taiteilijoille ja 
pidemmät apurahat taiteellista suorituskykyä osoittaneille (ibid.). Taiteilija-apurahojen 
päätöksistä ei voi valittaa, eikä niiden myöntämisestä tai myöntämättä jättämisestä 
anneta perusteluja erikseen. Taiteilijat ovatkin toivoneet avoimempaa toimintaa juuri 
tästä osasta taidetoimikuntien toimintaa (Rautiainen 2008a, 53). Tämä on osaltaan 
                                                 
2 Tätä kirjoitettaessa Valtion taidetoimikuntien hallinto oli muutospaineiden alla, ks. alaviite 1. 
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Tutkimuksen tarkastelun keskiössä ovat taiteilija-apurahat, mutta niiden suhdetta on 
aineiston valossa mahdollista tarkastella myös suhteessa muihin julkisiin ja ei-julkisiin 
tukimuotoihin siinä laajuudessa kuin taiteilija-apurahoja hakeneet ovat ne ilmoittaneet .  
 
2.2 Säveltaiteen ja jazzin erityispiirteitä Taiteen keskustoimikunnan alaisessa 
toiminnassa 
Verrattuna muihin taiteen aloihin säveltaiteen tilanne on määrällisesti varsin hyvä 
tarkasteltaessa valtion jakamien harkinnanvaraisten avustusten jakautumista.4 
Kirjallisuuden ja kuvataiteen jälkeen säveltaiteet olivat kolmantena 16% osuudella 
suoran taiteilijatuen kokonaismäärällisestä budjetista vuonna 2007 (Rautiainen 2008b, 
34). Säveltaiteet ovat rahanjaossa edullisessa asemassa myös siksi, että säveltäjät saavat 
ensimmäisen apurahansa todennäköisemmin nuorempana (Rautiainen 2006, 29–30). 
Muusikoiden taloudellinen asema on myös jonkin verran muiden taiteiden edustajia 
parempi, sillä ilman apurahaa he ovat parhaiten tienaava taiteilijaryhmä (Heikkinen 
2007, 68–69). Todennäköisesti tämä ero tulotasossa johtuu muusikoiden mahdollisista 
keikkatuloista, opetustöistä ja tekijänoikeuskorvauksista. Vuonna 2010 säveltaiteen 
edistämiseen kaavaillut määrärahat olivat 2 120 000 €, mistä 1 630 000 € oli 
säveltaidetoimikunnan jakamaa (loput ovat kirjastoapurahoja ja konserttikeskus ry:tä 
varten) (Taiteen keskustoimikunta 2010).  
Jazzin asemaa tukijärjestelmässä on joidenkin näkemysten mukaan pidetty hyvänä 
(esim. Nissilä 2007, 55–56). Jazzin osuutta julkisista apurahoista ei ole kuitenkaan 
viime aikoina tarkemmin selvitetty. Ensimmäiset valtion taiteilija-apurahat jazz sai jo 
1970-luvulla (Haavisto 1991, 338). Ei ole kuitenkaan selvää, kuinka jazzmuusikot itse 
näkevät julkisen tuen vaikutuksen toimintaansa. Heikkinen (2007) vertaili suomalaisen 
taiteen julkisen tukijärjestelmän suhdetta mm. norjalaiseen vastaavaan systeemiin. 
Hänen mukaansa Norjassa korostetaan tuen sosiaalipoliittista ulottuvuutta suomalaista 
tukijärjestelmää voimakkaammin, kun taas Suomessa keskitytään ensisijaisesti 
                                                 
4 Harkinnanvarainen tarkoittaa, että apurahaa ei ole erikseen jyvitetty johonkin tiettyyn tarkoitukseen 
esimerkiksi hakijan paikkakunnan, iän tai toimeentulon suhteen. 
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taiteellisen laadun edistämiseen (Heikkinen 2007, 77–78). Tutkimuksessaan hän toi 
esiin näkökulman apurahajärjestelmästä taiteilijoita ja taiteilijuutta määrittävänä 
tekijänä. Hän huomasi, että tuen marginaaliryhmittymien, kuten graafisen suunnittelun 
tai sarjakuvan, piirissä vallitsee asenteita, joissa apurahojen saajia voidaan pitää jopa 
taloudellisina epäonnistujina (Heikkinen 2007, 74–75). Näin kuitenkaan tuskin on 
jazzmuusikoiden laita, sillä jazzmusiikki on jo pitkään nauttinut julkista "tunnustusta" 
tukien muodossa, eikä se missään nimessä kuulu enää säveltaiteen tuen 
marginaaliryhmiin. Heikkisen (ibid.) esittämä näkemys on kuitenkin mielenkiintoinen 
suhteessa Pierre Bourdieun esittämää taiteen kenttäteorian toimintaperiaatteisiin (ks. 
3.4), joiden mukaan taiteen kentällä toimivat yksilöt pyrkivät rakentamaan omaa 
asemaansa sulkemalla muita toimijoita pois kentältä. Sitä kuinka jazzmusiikin edustajat 
toimivat edellisen periaatteen mukaisesti pystytään tässä tutkimuksessa käsittelemään 
vain joiltakin osin. 
 
2.3 Suomalainen jazz ja jazzin käsite tässä tutkimuksessa 
Jazz on käsitteenä hyvin kiistelty, jopa enemmässä määrin kuin muut musiikin 
jaotteluun ja lokerointiin käytetyt käsitteet. Jazzin onkin sanottu olevan yhtäaikaisesti 
populaaria ja korkeakulttuuria (Stiegler 1986, 126–129). Jazzin määrittely näyttääkin 
olevan jatkuvan kiistelyn ja kamppailun kohteena. Tämä kamppailu on ymmärrettävissä 
Pierre Bourdieun taiteen kenttä -ajattelun kautta; jazzin kentällä olevat pyrkivät 
vahvistamaan omia asemiaan sulkemalla muita pois jazzin piiristä omilla 
määritelmillään (ks. 3.4). Räikein esimerkki tällaisesta toiminnasta on Yhdysvaltalaisen 
trumpetisti Wynton Marsaliksen toiminta jazzmusiikin tyylillisen konservatismin 
ylläpitäjänä (ks. esim. Anderson 2007, 3, 187–190). Musiikinlajina jazzin kiinteä yhteys 
improvisointiin ei suoraan erota sitä muista musiikinlajeista, mutta improvisaation 
käyttötapa jossain määrin kylläkin. Travis A. Jackson (2002, 90–95) onkin esittänyt 
Duke Ellingtonia mukaillen jazzin olevan ennen kaikkea tapa tehdä asioita musiikissa. 
Määritelmät swing-rytmien, improvisoinnin, harmonian ja äänenvärin yhdistelmiä 
hyväksi käyttäen eivät Jacksonin mukaan ole kuitenkaan koskaan riittäviä kuvaamaan ja 
erottelemaan jazzia kaikesta muusta musiikista (ibid.). Toisaalta on esitetty että jazzin 
määritelmä tulisi perustaa musiikin sisäisten esteettisten seikkojen sijaan 
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sosiokulttuurisiin tekijöihin, kuten jazzin kuuntelijakuntaan, sekä jazzmusiikin 
käyttötapoihin ja käyttöyhteyksiin (Gabbard 1995, 22). Tässä opinnäytetyössä pyritään 
nojaamaan mahdollisimman paljon lähdemateriaaliin tunnistettaessa jazzmuusikoita 
aineistosta (ks. 4.1). Vaikka osa tuosta materiaalista on yhteisöllisesti tuotettua, jolloin 
kuuntelijakunnan voidaan nähdä olevan mukana ”jazzin määrittelyssä”, ei Gabbardin 
näkemys ole ollut päällimmäisenä mielessä kartoitusta tehtäessä. Vaikka tämä 
saattaakin asettaa tutkimuksen menetelmät kritiikin kohteeksi, voidaan Gabbardin 
(ibid.) sosiaaliset kontekstit huomioon ottavaa määritelmää pitää tämän tutkimuksen 
kannalta liian laajakatseisena näkemyksenä tutkimuksen toteuttamisen kannalta. Se 
vaatisikin jo pelkästään itsessään oman tutkimuksensa suomalaisen jazzin konteksteista. 
Jotkut teoreetikot, kuten Bruce Johnson (2002, 103–107), ovat katsoneet jazzin 
kehityksen olleen kiinteästi yhteydessä vastakkainasetteluun klassisen taidemusiikin 
perinteen ja instituutioiden kanssa. Pääsyy tähän on hänen mukaansa se, että 
länsimainen taidemusiikki on syntynyt juhlistamaan valistuksen ajatusmaailmaa, joka 
nostaa visuaalisuuden ylimmäksi arvokseen (Johnson 2002, 102). Nuotteja hyödyntävä 
taidemusiikin konserttitilanne on hänen mukaansa rituaali, jossa juhlistetaan vallitsevan 
järjestelmän arvojen välittymistä visuaalisesti muusikoiden kautta, joiden musiikillinen 
toiminta on kouliintunut vain toteuttamaan teokset nuottien osoittamalla tavalla (ibid.).  
Taidemusiikin konserttitapahtuma toteuttaa myös valistuksen ajatuksen mielen ja 
ruumiin erottamisesta sävellystyön ollessa erillään sen fyysisistä toteuttajista (Johnson 
2002, 106). Jazz rikkoo perinteisen teoskäsityksen, joka on nuottina myös kaupallisesti 
täysin kontrolloitavissa ja muunnettavissa hyödykkeeksi (Johnsson 2002, 104). Vaikka 
Johnssonin näkemys on karkea yksinkertaistus, on sen arvo siinä, että se nostaa esiin 
jazzmuusikoiden problemaattisen suhteen länsimaisen taidemusiikin perinteiseen 
teoskäsitykseen. Onkin esitetty että jazzmuusikon teos ei ole yksikään improvisaatio tai 
kappale jonka tämä soittaa, vaan hänen tyylinsä improvisoida ja tulkita musiikkia 
(Stiegler 1986, 129).  
Vaikka jazzin erikoislaatuisuutta musiikinlajina on pyritty korostamaan osassa 
tutkimusta, voidaan kuitenkin todeta, että suomalainen jazzmusiikki on nykyisin melko 
institutionalisoitunutta, etenkin koulutuksen kautta. Se nauttii nykyään samoista eduista, 
joista aiemmin pääsivät osallisiksi vain länsimaisen taidemusiikin edustajat. 
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Jazzmusiikki on pitkään pyrkinyt taidemusiikiksi sekä siirtymällä konserttisaleihin 
(Johnson 2002, 108–109, 111), että siirtymällä taidemusiikin rahoituksen piiriin free 
jazzin synnyn myötä Yhdysvalloissa 1970-luvulla (Anderson 2007, 5, 188–190). 
Suomessa Jazz on ollut jo 1960-luvun lopusta lähtien julkisen tuen piirissä, mitä 
voidaan pitää ainakin tietyllä tapaa sen legitimaation asteen uudelleenmäärittelynä. 
Jazzin määrittelyn, ja ennen kaikkea sen määrittelyvallan, ympärillä käydystä 
keskustelusta huolimatta jazz on musiikkityylinä niin institutionalisoitunut ja 
vakiintunut, että sitä on tässä tutkimuksessa mahdollista käyttää apurahaa hakeneita 
muusikoita jaottelevana tekijänä. Jaottelun tarkempia kriteerejä käsitellään jaksossa 4.2. 
Jaottelulla siis otetaan välillisesti kantaa myös siihen, mitä jazz Suomessa on. Vaikka 
jaotteluperusteet ovat perusteltuja, on ne kuitenkin helppoa kyseenalaistaa, johtuen jo 
edellä käsitellystä jazzin käsitteen lähtökohtaisesta epämääräisyydestä. Toisaalta kentän 
sisäiset rajat näyttäisivät olevan tietyllä tapaa jo musiikkikoulutuksen arkkitehtuuriin 
rakennettuja; klassinen, kansanmusiikki ja jazz ovat ainoita musiikinlajeja Suomessa 
joissa voi valmistua tohtoriksi. Kamppailu musiikin kentällä voi kuitenkin saada myös 
muunlaisia muotoja, kuin perinteiset genrerajat joiden mukaisesti Pierre Bourdieu 
kutakuinkin järjestää teoriansa taiteen kentästä. 
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3. Tutkimuksen teoreettinen viitekehys: Pierre Bourdieun sosiologia ja 
jazztutkimus 
 
Pierre Bourdieu (1930–2002) oli yksi 1900-luvun merkittävimmistä sosiologeista. 
Jotain kertoo jo pelkkä viittausten määrä, joissa Bourdieu nousi 1990-luvulla Michel 
Foucaultin ohi lainatuimmaksi ranskalaiseksi yhteiskuntatieteen kirjoittajaksi (Purhonen 
et al. 2006, 12). Hänen läpimurtoteoksensa oli La Distinction: Critique sociale du 
jugement (1979),  missä hän laajaan tilastolliseen dataan nojaten muodostaa teorian 
yhteiskuntaluokkien ja makutottumuksien suhteesta. Hänen teorian muodostuksensa on 
aina kulkenut käsi kädessä empirian kanssa. Tämä lähestymistapa on toiminut tietyllä 
tapaa esikuvana myös tälle tutkimukselle. La Distinctionissa esitetyn teorian pohjalta 
jatketussa tuotannossaan Bourdieu kehitti lukuisia kulttuurintutkimuksessa paljon 
hyödynnettyjä käsitteitä, kuten symbolinen ja kulttuurinen valta, habitus ja taiteen 
kenttä. Näitä käsitteitä tarkastellaan seuraavissa alajaksoissa. Samalla tuodaan esiin 
myös Bourdieun ajattelun tutkimukseen mukanaan tuomia taustaoletuksia. Bourdieun 
ajattelu on usein yhdistetty strukturalismiin (esim. Kauppi 2006, 170, Kivinen 2006, 
249 ja Hall 1992, 258). On kuitenkin esitetty myös toisenlaisia näkemyksiä, joiden 
mukaan hän ei ollut puhtaasti strukturalisti (Purhonen et al. 2006, 27). Strukturalismin 
rajaaminen suuntauksena on vaikeata sen monimuotoisuuden vuoksi. Yhteistä 
strukturalisteille on ihmisiä koskevien ilmiöiden taustalla olevien rakenteiden  ja niistä 
löydettyjen lainalaisuuksien esiin nostaminen analyysin kohteiksi (Dreyfus & Rabinov 
1982, xv). Tällaiseen luokitteluun myös Bourdieu mahtuu. Bourdieun teoriaa kriittisesti 
tarkastelevat tahot ovat strukturalismin lisäksi nähneet hänet myös konstruktivistina 
(esim. Alexander 1995, 29), millä ei kuitenkaan nykyisellään kulttuurintutkimuksen 
piirissä ole pelkästään positiivisia konnotaatioita. 
On myös keskusteltu Bourdieun suhteesta realismiin ja toisaalta relativismiin. 
Bourdieun suhde näihin kahteen epistemologian haaraan on kaksijakoinen, sillä hän 
näyttäisi nojaavan yhtäaikaisesti molempiin tieteenfilosofiassaan. Hänet on tulkittu 
myös relationalistiksi, millä tarkoitetaan hänen käsitteidensä muodostuvan 
objektiivisten suhteiden kimpuista (Kivinen 2006, 249–250). Kun nämä näkemykset 
yhteiskuntatieteen roolista ja tutkimuksen kohteesta yhdistetään, muodostavat ne 
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Bourdieun käsityksen yhteiskunnasta, jossa yksilöiden ja kenttien (ks. seuraava 
alajakso) suhteet nähdään realistisina tosimaailman ilmiöinä, ei pelkästään todellisuutta 
rakentavina (konstruktivistisina) ideoina, käsitteinä ja näkökulmina (esim. Roos 2006, 
90–91)5. Bourdieu pyrkii siis yhdistämään strukturalistis–konstruktivistisen perinteen 
realismiin. Tämän seurauksena sosiologian tutkimuksen kohteeksi nousee yhteiskunnan 
sijaan juuri kenttä tai sosiaalinen tila, joka on kuitenkin palautumaton yksilöihin tai 
materiaalisiin järjestelmiin (Kivinen 2006, 249–250). Tämä määritelmä pakottaa 
arvioimaan Bourdieun suhdetta tiedon objektiivisuuteen: Mitä oikeastaan ollaan 
tekemässä, kun tutkitaan yhteiskunnassa vallitsevien kenttien toimintaa? 
 
3.1 Arvovapaus ja objektiivisuus 
Bourdieu pyrki selvästi tutkimuksessaan ja tieteenfilosofiassaan arvovapaaseen 
sosiologiaan. Tutkimuksissaan ja teorianmuodostuksessaan hän suosi tilastollisia 
menetelmiä ja erityisesti korrespondenssianalyysiä. Teorianmuodostus kulki siis aina 
käsi kädessä empirian kanssa (Purhonen et al. 2006, 15–19). Tämä on tietyllä tapaa 
ristiriitaista, kun otetaan huomioon Bourdieun konstruktivistisina ja relativistisina 
nähtyjä argumentteja. Hän kuitenkin puolustaa asemaansa sanomalla totuuden 
saavuttamisen, tai sen lähelle pääsemisen, olevan mahdollista sosiaalitieteissä vain 
refleksiivisyyden kautta (Bourdieu 2004, 93). Ottamalla oman tieteenalansa 
tarkasteltavaksi sen omin välinein, saadaan hänen mukaansa objektivisoitua subjektin 
objektivointi. Tämä tarkoittaa sitä, että tarkastelu keskittyy paitsi sen sosiaalisen 
konstruktion esille tuomiseen minkä tuloksena tarkasteltavat ilmiöt syntyvät, myös 
siihen konstruktioon, joka synnyttää tarkastelijan näkökulman (ibid.). Tämä on 
välttämätöntä, koska tutkija on aina myös toimija sosiaalisessa kentässä jota tutkii 
(ibid., 88). Trigg (2001, 36) näkee tilanteen erittäin ongelmallisena, sillä tämä johtaa 
loputtomaan kierteeseen, sosiologian sosiologian sosiologiaan, jne.. Tässä Bourdieu 
rakentaa ajatteluaan Bloorin aloittamalle perinteelle tieteen refleksiivisyydestä (ibid., 
                                                 
5 Tämä J.P. Roosin teksti on hieman kevyeen sävyyn kirjoitettu itsereflektoiva teksti, mutta tuo kuitenkin 
selvästi esille kyseisen näkemyksen perustelut. 
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33–38). Bourdieu (2004, 89) toteaakin, että refleksiivisyydellä sosiologia pääsee 
suuremmalla mahdollisuudella totuuteen ja tutkimusta vääristäviä seikkoja on 
vähemmän.  
Objektiivisuuden vaatimukset on siis löysemmin määritelty kuin empiirisissä 
luonnontieteissä, ja Bourdieu toteaakin sosiologian olevan ikuisesti kyseenalainen 
tieteenala verrattuna luonnontieteisiin. Kivinen (2006, 235, 245–246, 249–250) näkee 
ongelmia bourdieulaisen objektiivisuuden käsitteessä, eikä hänen mukaansa ole 
ollenkaan selvää mitä Bourdieu edes tarkoittaa objektivoinnilla tai objektiivisuudella. 
On myös tehty tulkintoja, joiden mukaan subjektin ja objektin käsitteiden erottelu ei ole 
niinkään tärkeätä bourdieulaisessa ajattelussa (ibid., 250–251), tai että hänen 
ajattelussaan ei esiinny ollenkaan itseä tai minuutta (ibid., 247). Jälkimmäinen näkemys 
ei ole täysin perusteltu, sillä Bourdieu jättää yksilöille habituksen käsitteessä (ks. 
seuraava alajakso), sen yksilöön ulottamasta kontrollista huolimatta, kuitenkin 
pelivaraa. Tietyllä tapaa Bourdieu muistuttaa tässä etäisesti Foucaultia. Foucault esittää, 
että historialliseen ajan hetkeen sidotusta havainnoitsijasta on mahdotonta erottaa 
subjektia ja objektia (Trigg 2001, 245). Mikäli Bourdieun tieteenfilosofia tulkitaan 
tällaisessa mielessä, on tämä yksittäinen yhteys näiden kahden ajattelijan tuotannossa 
perusteltavissa. Vaikka Foucaultin ja Bourdieun ajattelun välillä on joitakin 
yhteneväisyyksiä, näkee Jean-Louis Fabiani (1999, 82–84) kulttuuriteorian osalta 
heidän tarkastelutapansa eroavan sen kohteen osalta. Foucault puhuu teosten 
sidonnaisuudesta (historialliseen) kontekstiinsa, kun Bourdieu puolestaan keskittyy 
puhumaan tuottajien suhteiden muodostamasta kentästä, joka osaltaan määrittää 
kulttuurituotteiden syntyä (ibid.). Bourdieun teorian epistemologisten pohdintojen 
jälkeen siirrytään käsittelemään hänen teoriansa ehkä keskeisimpiä käsiteittä; habitusta, 
ja kenttää. 
 
3.2 Yksilö ja yhteisö Bourdieun sosiologiassa: Habitus ja kenttä 
Keskeinen käsite Bourdieun sosiologiassa on kenttä. Kentät ovat yhteiskunnan 
sosiaalisesti konstruoituja alueita, joilla "...eri voimavaroilla varustetut toimijat 
kamppailevat joko säilyttääkseen tai muuttaakseen tämänhetkisiä valtasuhteita" 
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(Bourdieu 2004, 34–35). Kentät voivat sisältää lukuisia alakenttiä, esim. tieteen kenttä 
laboratorioiden toiminnan kentän. La Distinctionissa esitetyn kenttäteorian ideana on 
maun sosiaalinen järjestyminen luokkajaon rajojen tavoin, eli siis yhteiskunnallisen 
aseman vaikutus makutottumuksiin. Bourdieu siis ottaa aseman monessa mielessä 
sosiaalisen determinismin puolesta yksilöiden vapautta vastaan. Tässä hän on sukua 
Durkheimin esittämille käsityksille sosiaalisesta todellisuudesta, jota on käsiteltävä 
itsenäisenä tutkimuskohteena (vrt. Trigg 2001, 57, 61). Sosiaalinen siis määrittää 
yksilöä ylhäältä päin. Tässä nousee esiin marxilainen näkemys yhteiskunnasta ja 
sosiaalisista tilanteista jopa yksin toimivaa yksilöä määrittävinä tekijöinä (Trigg 2001, 
65), näin etenkin Bourdieun käyttämän habituksen käsitteessä. Teoriaa onkin syytetty 
reduktionismista ja (sosiaalistaloudellisesta) determinismistä (esim. Kivinen 2006, 249). 
Kuitenkin empiirisesti perusteltu teoria on osoittautunut hedelmälliseksi etenkin 
kulttuurintutkimuksessa. Habitus on Bourdieun muodostama käsite missä erotuksena 
pelkkään tapaan (engl. habit) nähdään tapojen ja käyttäytymismallien olevan seurausta 
sosiaalisista oloista ja luokkajaosta. Pekka Sulkunen (2006, 139) avaa Bourdieun 
koukeroisia sanavyyhtejä kyseisen käsitteen määritelmästä seuraavanlaisesti: "Habitus 
on sisäistynyt ja ruumiillistunut toimintataipumus, jossa yhdistyy yhtäältä sekä 
sopeutuminen tilanteeseen että merkityksellisyys ja toisaalta sekä subjektius että 
riippuvuus yhteisöllisistä rakenteista.". Sulkunen (2006, 141) jatkaa: "Habitus on käsite, 
joka yhdistää tietoiset käytännöt rakenteisiin ja sosiaalisiin kenttiin6.[...] se tarkoittaa 
sitä, että objektiivisten elinolosuhteiden vaikutuksesta me omaksumme tottumuksia ja 
tyylejä, mutta siitä huolimatta elämäntapa ja siihen liittyvät makuarvostelmat ovat 
kuitenkin myös luovia ja merkityksellisiä valintoja. Näin habitus – esimerkiksi se miten 
syömme ja juomme tai miten pukeudumme – on sekä rakenteellinen että subjektiivinen 
elämäntavan piirre yhtä aikaa, ja samoin se on sekä olosuhteiden tuote että symbolinen 
ilmaisu yhteiskunnan rakenteelle".  
Tämä näkemys on selvä yritys estää Bourdieun alttiutta kritiikille determinismistä. 
Toisaalta Bourdieu antaa yksilöille myös mahdollisuuden vaikuttaa asemaansa, habitus 
ei ole kohtalo. Hänen suhteensa yksilön ja yhteisön väliseen kysymykseen yhteiskunta- 
                                                 
6 Ks. 3.4. 
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ja ihmistieteissä ei siis ole täysin yksioikoinen. Habituksen käsite on kyseenalaistettu  
myös tuoreessa La Distinction -teoksen tutkimusasetelmaa Britanniassa toistaneessa 
tutkimuksessa  (Bennett et al. 2009). Kyseisessä tutkimuksessa habitus -käsitteen 
suurimpina ongelmina nähtiin lähtöoletus luokkaryhmille yhtenäisistä habituksista, sekä 
habituksen kaikenkattavuus; Bourdieun alkuperäisen määrittelyn mukaisesti se kattaa 
yksilöiden kaikki makutottumuksia hyödyntävät elämäntapavalinnat (Bourdieu 1984, 
173, Bennett et al. 2009, 25–27). Tämä johtaa uusintatutkimuksen tekijöiden mukaan 
sukupuolen, etnisyyden ja uskonnon autonomisen vaikutuksen kieltämiseen luokkien 
jäsenten toimintaa ohjaavina tekijöinä (Bennett et al. 2009, 27). Bourdieun alkuperäisen 
määrittelyn mukainen habituksen mekanismi siis  ohjaa jopa iän ja sukupuolen yli 
makutottumuksien muodostumista luokkien sisällä (ibid.). Tässä nousee esiin habitus-
käsitteen yhteys strukturalismiin; habitus on syvärakenne, joka määrittää ylempiä 
kerrostumia ja kulttuuristen käytäntöjen jakautumista yhteiskunnassa (Martin 2003, 21, 
Bennett et al. 2009, 35). Bennet et al. ovat kuitenkin katsoneet habituksen tällaisen 
määritelmän olevan riittämätön selittämään kaikkia kulttuuritottumuksissa esiintyviä 
ryhmittymisiä (ibid.). Tämän päätelmän kyseinen tutkijaryhmä perustaa omiin 
empiirisiin havaintoihinsa (ks. alajakso 3.6).  
Voidaanko habitus nähdä sitten merkityksellisenä tekijänä puhuttaessa 
apurahapolitiikasta? Varmasti näin, sillä taiteilija-apurahoja jaetaan vertaisarviointiin 
perustuvalla menetelmällä, jolloin yksilön habitus on osaltaan määräämässä hänen 
asemaansa apurahapäätöksiä tehtäessä, ja määrittää tämän kautta myös hänen 
asemaansa taiteen kentällä. Habituksen käsitteen soveltaminen tässä tutkimuksessa 
käytettyyn aineistoon on kuitenkin melko vaikeata, sillä apurahaa hakeneiden taustoja ei 
tunneta tarpeeksi tarkasti. Sen sijaan Bourdieun kehittämä kulttuurisen pääoman käsite 
on tämän tutkimuksen kannalta varsin keskeinen. 
 
3.3 Symbolinen ja kulttuurinen pääoma 
Ehkä eniten hyödynnetyt Bourdieun muodostamat käsitteet ovat kulttuurinen ja 
symbolinen pääoma. Kulttuurituotteiden kauppaamisen varassa elävät yksilöt eivät ole 
pelkästään ekonomisen pääomansa sallimassa asemassa, vaan he tarvitsevat myös 
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symbolista pääomaa, millä tarkoitetaan mainetta tai itselleen luotua "nimeä". Tämä 
symbolinen pääoma kuitenkin Bourdieun (1984, 291) mukaan seuraa ekonomista 
pääomaa, eli jälkimmäinen mahdollistaa mahdollisuuden edellisen kasvattamiseen. 
Kulttuurisen pääoman kehitys on puolestaan sosiaalisen aseman ja koulutuksen keston 
määräämää (Bourdieu 1984, 12–16). Bourdieu sanoo sen periytyvän joko koulutuksen 
tai kodin välityksellä. Voimakkaimmin tämä tulee hänen mukaansa esille juuri 
musiikkimaussa, missä yhteiskuntaluokkien välillä ovat selvimmät erot 
makutottumuksissa (ibid. 13–14, 18).7 Kulttuurinen pääoma on siis erottautumisen 
(engl. distinction) keino. Tämä kulttuurisen pääoman voima erotella ihmisiä ja 
ihmisryhmiä toisistaan perustuu heidän omiin kykyihinsä de-koodata erilaisten teosten 
sisältämiä merkityksiä (Bourdieu 1984, 2, Halle 1992, 132–133). Kulttuurisen pääoman 
määrä mitataan siis sen mukaan, kuinka taitavasti yksilö kykenee näyttämään 
osaamisensa kullakin kulttuurin osa-alueella. Siirryttäessä "legitiimimmän taiteen" 
alueelle, kuten länsimaisen taidemusiikin sisälle, sama distinktio on yhä havaittavissa 
eri ala-genrejen välillä (Bourdieu 1984, 16). Kulttuurinen pääoma on siis väline, jolla 
yksilöt toisaalta toisintavat yhteiskunnan vallitsevia valtasuhteita ja toisaalta rakentavat 
asemaansa yksilöllisissä kamppailuissaan eri kentillä.  
Eniten kulttuurista pääomaa omistavat toimijat asettuvat hierarkian yläpäähän 
distinktio-teorian mukaan kahden eri tekijän avulla; legitiimin kulttuurin 
määrittelyvallan ja Kantilaisen puhtaan katseen estetiikan kautta (Bennet et al. 2009, 
30). Tämä kantilaisen estetiikan esiin nostama "taide taiteen vuoksi" ajattelutapa, joka 
on läsnä lähes kaikessa legitiimissä kulttuurissa, on juuri se mitä vastaan Bourdieu 
hyökkää kulttuuriteoriallaan (esim. Pedler & Ethis 1999, 192). Hänen mukaansa 
kyseessä on ennen kaikkea hierarkian ja kentän rakennetta ylläpitävä mekanismi, jopa 
siinä määrin, että legitiimin kulttuurin tuntemus on pääsyvaatimuksena valtaapitäviin 
yhteiskunnan kerrostumiin (Bourdieu 1984, 28, 40, Halle 1992, 132–135). 
Bourdieu (2007, 84) jakaa kulttuurisen pääoman edelleen kolmeen alalajiin, joissa se 
voi ilmentyä; ruumiillistuneeseen (engl. embodied), objektivoituun (engl. objectified) ja 
institutionalisoituneeseen (engl. institutionalized) pääomaan. Ruumiillistunut 
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kulttuurinen pääoma tarkoittaa kasvatuksen muodostamaa habitusta, ja kulttuurista 
tietotaitoa, jota rakennetaan ”itseään kehittämällä” (Bourdieu 2007, 85). Tämän 
pääoman kerääntyminen voi siis olla myös hyvin alitajuinen prosessi (ibid., 86). 
Yksilön yhteiskunnallinen asema kuitenkin vaikuttaa Bourdieun mukaan siihen, kuinka 
pitkän koulutuksen yksilö voi saada. Täten ruumiillistuneen kulttuurisen pääoman 
määrä on riippuvainen sen kartuttamiseen käytettyyn aikaan, ja ennen kaikkea 
mahdollisuuksiin käyttää aikaansa tällä tavoin (ibid.). Objektivoitu kulttuurinen pääoma 
tarkoittaa erilaisia taide-esineitä ja konkreettiseen muotoon saatettuja materiaalisia 
asioita, joita voidaan sellaisenaan omistaa ja välittää eteenpäin. Paras esimerkki tästä on 
luonnollisesti kirjoitus (Bourdieu 2007, 93). Institutionalisoitunut kulttuurinen pääoma 
puolestaan muodostuu esim. akateemisesta pätevyydestä, joka takaa tietyn muodollisen 
aseman ”omistajastaan irrotettuna” tekijänä (ibid., 88). Institutionalisoituneessa 
muodossaan kulttuurinen pääoma on siis selkeimmin vaihdettavissa työmarkkinoilla 
ekonomiseksi pääomaksi, mikä on osaltaan johtanut koulutuksen määrän huomattavaan 
kasvuun (ibid.). 
Ns. legitiimin kulttuurin ja sosiaalisen aseman yhteyttä Bourdieun teoriassa ja 
alkuperäisessä tutkimuksessa on kritisoitu voimakkaasti, mm. David Hallen (1992, 132–
135) toimesta. Hänen tutkimustulosten mukaansa hallitsevassa yhteiskunnallisessa 
asemassa olevien luokkien jäsenistä vain pieni osa harrastaa legitiimejä kulttuurin 
muotoja, Hallen (1992) tutkimuksen tapauksessa Abstraktia kuvataidetta. Hänen 
mukaansa samoihin johtopäätöksiin oltaisiin voitu päätyä jo Bourdieun käyttämällä 
alkuperäisellä datalla (Halle 1992, 134–135). Hallen kritiikki ei ole kuitenkaan kovin 
merkityksellistä tämän tutkimuksen kannalta, sillä kulttuurisesta pääomasta ei voida 
puhua yhteydessä yhteiskuntaluokkiin tässä tutkimuksessa saatavilla olevan datan 
perusteella, eikä näin ole tarkoituskaan tehdä; tutkimuksen kohteena on apurahajazzin 
kenttä ja sen suhde muihin Taiteen Keskustoimikunnan apurahoittamien 
musiikkityylien välillä. Tämän erottelun avulla on ehkä mahdollista löytää linjauksia, 
joita voidaan tulkita kulttuurisen pääoman käsitteen kautta. Kulttuurisen pääoman 
käsitteen hyödyntäminen ei automaattisesti tarkoita Bourdieun teorian kritiikitöntä 
hyväksymistä, mutta se on välttämätön askel Bourdieun teorian soveltamiseen 
aineistossa. Seuraavassa alaluvussa esitellään Bourdieun määritelmää taiteen kentästä. 
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3.4 Taiteen kenttä 
Bourdieu käsittää yhteiskunnan rakentuvan kentistä, joilla yksilöt ovat tietyissä 
asemissa, positioissa. Yksilön asemaan vaikuttaa hänen pääomansa, joka voi siis olla 
kulttuurista, poliittista, ekonomista, symbolista jne.. Yksilön asemaan vaikuttaa 
luonnollisesti myös hänen "pelisilmänsä" kentällä; jotkut ovat kuin kaloja vedessä 
omilla erikoisaloillaan, kun taas toiset saman verran pääomaa omistavista menestyvät 
huonommin. Kenttiä ovat esimerkiksi oikeuden, tieteen, vallan ja kulttuurin kentät. 
Jokaisella kentällä on omia lainalaisuuksiaan, näin myös kulttuurin kentällä. 
Kulttuurisen tuotannon, eli taiteen kenttä kuuluu Bourdieun jaottelussa vallan kentässä 
hallitsevien luokan sisäpuolelle. Tässä hallitsevien joukossa kulttuurin tuottajat ovat 
kuitenkin hallittuja (Bourdieu 2003, 37–39).  
Omaleimaisinta kulttuurin tuotannon kentälle on sen toiminnan perusteena oleva 
nurinkurinen "häviäjän ekonomia", missä avoimen kaupallisen tilan vastaisesti juuri 
epäkaupallisuus näyttäisi olevan esivaatimus kulttuurisen pääoman kartuttamiselle 
(Bourdieu 2003, 75). Kun tätä pääomaa karttuu, on se mahdollista myöhemmin vaihtaa 
myös ekonomiseksi pääomaksi (ibid.). Tämä on varmasti tilanne myös jazzmusiikissa, 
missä jo sen historian ja kaanonin rakentamisen alkuajoista on käyty keskustelua 
epäkaupallisuuden ihanteesta (esim. DeVeaux 1991, 529–530). Tämä epäkaupallisuus 
on kuitenkin monella tapaa keinotekoista, sillä monet artistit käyttävät juuri tällaista 
epäkaupallisuuden leimaa säilyttääkseen ja kasvattaakseen saavuttamaansa kaupallista 
asemaansa (ibid.). On kuitenkin eri asia, onko Suomen kaltaisessa voimakkaasti valtion 
subventoimassa tilanteessa mahdollista saavuttaa tällainen epäkaupallisuuden ihanne? 
Toisaalta kyllä ja toisaalta ei. On periaatteessa mahdollista viettää koko työelämänsä 
apurahojen turvin (Rautiainen 2006, 26), jolloin kaupalliset paineet eivät ole 
perinteisessä mielessä läsnä taiteilijan työssä. Säveltaiteessa tässä on onnistunut ehkä 
vain Sibelius aikanaan. Tällaiseen tilanteeseen yltää kuitenkin luultavasti varsin harva 
jazzmuusikko. Valtion avustamiin ja palkitsemiin taiteilijoihin Bourdieu (hän puhuu 
tässä etusijassa kirjailijoista) suhtautuu halveksuen. Hänen mielestään myönnetyt 
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etuudet ovat aina palkkio vaikenemisesta ja kompromisseista (Bourdieu 2003, 125). 
Toisaalta Bourdieu (2005, 345) epäilee julkisen tuen myös standardisoivan tukea 
nauttivan kentän toimintaa. Heikkinen (2007, 95) puolestaan on todennut taiteilijoiden 
pitävän valtion tunnustusta muita apurahoja tärkeämpänä. Yksittäisen taiteilijan asemaa 
bourdieulaisessa kenttäteoriassa tarkastellaksemme, on puhuttava tarkemmin Bourdieun 
kulttuurin kentälle antamista toimintaperiaatteista. 
Kulttuurisen tuotannon kenttä on Bourdieulle (2005, 235) se mahdollisuuksien tila, 
jonka puitteissa taiteilijat voivat toteuttaa itseään. Taiteilijat eivät siis Bourdieu teoriassa 
ole koskaan täysin vapaita luomaan ilman kentän oman historian painolastia. Taiteilijan 
vapaus on siis hänelle vain "kontrolloitua vapautta" (ibid.). Bourdieun (2003, 53) 
mukaan taiteen kenttää määrittää sen kaksinkertaisesti kahtiajakautunut rakenne. On 
huomattava että hän puhuu tässä pääasiallisesti ranskalaisesta kirjallisuudesta ja 
teatterista joka oli aiemmin ilmeisen politisoitunutta oikeisto-vasemmisto akselille. 
Ensimmäinen kahtiajako tapahtuu rajoitetun ja suuren mittakaavan tuotannon välillä 
(ibid.). Käytännössä tällä on tulkittu tarkoitettavan populaari- ja korkeakulttuurin 
rajanvetoja (Randal Johnsonin esipuhe, Bourdieu 2003, 15). Jazz on mielletty 
perinteisesti ongelmalliseksi tämän kahtiajaon suhteen.8 Voidaan kuitenkin sanoa jazzin 
nykyisessä asemassaan Suomessa, akateemisesti koulutettuna taiteenalana, kuuluvan 
monella tapaa korkeakulttuurin piiriin, tai sanoa sen saavuttaneen sitä vastaavan 
aseman. Bourdieun (2003, 53) käyttämä toinen kahtiajako taiteen kentällä on 
vakiintuneen "avant-garden" ja uuden nuoremman avant-garden välinen, eli jako 
taiteellisten sukupolvien välillä. Nämä "sukupolvet" voivat reaaliselta iältään olla jopa 
samanikäisiä (ibid.). Tämä ajatus nousee kentän perusluonteesta, joka on toimijoiden 
välinen kamppailu oikeutuksesta taiteen tekemisen rajojen määrittelemiseen (ibid., 41–
42). Tämän kamppailun tavoitteena on sulkea muita toimijoita pois kamppailusta. 
Vaikka päinvastaista yritettäisiinkin väittää, Bourdieun (2003, 42) mukaan kentän 
jäsenyyteen riittää se objektiivinen fakta, että siinä toimiva taiteilija tuottaa vaikutuksia 
siinä. Tämä on juuri konservatiivisten taidekäsitysten kannattajien Akilleen kantapää; 
mikäli he aktiivisesti vastustavat ja siten puhuvat erinäisestä taidesuuntauksesta, he ovat 
                                                 
8 Nykytilanteessa voidaan tietenkin kyseenalaistaa tällaisten rajojen vetäminen kokonaan. 
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jo omalla tavallaan osoittaneet hyväksyntää tuota suuntausta kohtaan huomioimalla sen 
(ibid.). Seuraavassa kaavakuvio Bourdieun skeemasta kulttuurin kentästä, joka on 
lainattu Heikkisen (2007, 37) tutkimuksesta. 
Kuvaaja 1. Bourdieun taiteen kentän järjestyminen 
 
Bourdieu puhuu myös pyhittymisestä, mikä rinnastuu termiin kanonisoituminen9. 
Alhaisimmassa asemassa taiteen kentällä symbolisen pääoman suhteen on siis 
kaupallisesti menestynein populaaritaide ja uusi avantgarde. Tässä on hyvä muistaa, että 
mikään ei tietenkään estä näitä toimijoita olemasta menestyneimpiä joillain toisilla 
alakentillä. Toinen ääripää on taas taiteellisesti menestynyt ja kanonisoitunut taiteilija 
kuvion vasemmassa yläkulmassa tai oikean yläkulman institutionalisoitunut taide.  
Tässä tutkimuksessa Bourdieun mallin toimivuutta tai käyttökelpoisuutta ei hyväksytä 
täysin kritiikittä, sillä jazzin asema suomalaisen taiteen kentällä ei ole yksiselitteinen. 
Lähtöhypoteesina voidaankin pitää sitä, että jazzin eri tyylilajit sijoittuisivat eri tavoin 
kentällä. Heikkinen (2007) on tulkinnut sarjakuvan ja graafisen suunnittelun asemaa 
                                                 
9 Pyhittymisessä taiteilija tai suuntaus saavuttaa siis vakiintuneen aseman kyseisen taiteen historiaa 
kuvaavassa "kertomuksessa". 
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suhteessa tukijärjestelmiin juuri tällä tavoin. Näin vain etabloituneimmat taiteilijat 
tietyistä genreistä voivat päästä tuen piirin, kun taas loput suljetaan suurtuotantoon 
kuuluvina sen tuen ja tunnustuksen ulkopuolelle. Jazzia ei kuitenkaan Suomessa voida 
tulkita samalla tavalla, sillä se on hyvin institutionalisoitunut ja se on kuulunut myös 
julkisen tuen piiriin jo vuosikymmeniä. Se onkin monella tapaa luettavissa rajoitetun 
tuotannon kenttään, vaikka se joutuu monella tapaa yhä taistelemaan tästä saavutetusta 
asemastaan. Paineet tämän aseman kyseenalaistamiseen ovat varmasti sekä sisäisiä että 
ulkoisia; jazzin kentällä monet ovat nähneet ongelmallisena akateemisen koulutuksen 
vaikutuksen jazzin sisältöön ja elinvoimaan (Nicholsson 2005, 99–111), toisaalta jazz 
joutuu kamppailemaan asemastaan musiikkikenttää hallitsevan länsimaisen 
taidemusiikin kanssa (Martin 2004, 70), mikä osaltaan pitää paikkansa myös Suomessa. 
Rajoitetun tuotannon kentällä toimivien yksilöiden pääasiallisena tavoitteena on 
erottautua saadakseen kentän tunnustuksen osakseen (Bourdieu 2003, 58). Tällä tavoin 
kentällä toimija myös muuttaa jokaisella asemoitumisellaan kentän rakennetta 
uudenlaiseksi (ibid.). Bourdieu nostaa tässä jälleen esiin kantansa sosiaalisesta 
determinismistään, missä hän näkee edellä asemoitumiset melkein mekaanisina johtuen 
niiden vastakkainasettelun suhteesta; erottautujalla ei ole muuta vaihtoehtoa kuin 
vastustaa valtaapitäviä "vanhan avantgarden edustajia" (ibid., 59). Tämä asemien 
ottaminen on siis osa kentällä tapahtuvaa kamppailua. Kamppailu tapahtuu paitsi 
nykyajassa, myös historiallisessa mielessä; kamppailu sisältyy keskeisenä elementtinä 
kaanonin rakentamiseen ja sen tunnistamiseen erilaisina koulukuntina jotka ovat joko 
jättäneet jälkensä historiaan, mutta paljon useammin unohtuneet ohimenevinä ilmiöinä 
(Bourdieu 2005, 125). Näin nykypäivän avantgarde tunnustetaan vasta sen etabloiduttua 
entiseksi. (Bourdieu 2005, 154–159). Bourdieu toteaakin kentän oman kaanonin 
määrittyvän jatkuvan kamppailun kautta (ibid.). 10 Vaikka erottautuminen (distinction) 
kentällä olisikin mekanistista, uusien asemien syntyminen kuitenkin muokkaa kenttää 
vapaasti. Samanlaisesta habituksesta lähtevät toimijat voivat saada lopulta hyvinkin 
erilaisen aseman (Bourdieu 2003, 64–65). Habitus kuitenkin muodostaa näiden asemien 
                                                 
10 Tämän voisi tulkita myös siten, että kentän nähdään aktiivisesti muokkaavan syntytarinaansa ja 
historiaansa, eli omaa kaanoniaan. 
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vaihtoehtojen rajat. Taiteen kenttä voidaan siis käsittää dynaamisena rakenteena, jolla 
on aina aktiivinen suhde myös omaan historiaansa. 
 
3.5 Bourdieu musiikinsosiologiassa ja musiikintutkimuksessa 
Bourdieun teoretisointi on paljon käytettyä musiikkisosiologian käsitteistössä. Keith 
Negus hyödynsi Bourdieun kulttuurisen välittäjän (engl. cultural intermediary) 
puhuessaan ääniteteollisuuden työntekijöistä kirjassaan Producing pop (1992), mutta ei 
juurikaan mennyt syvemmälle esimerkiksi La Distinctionin sosiologiaan. Simon Frith 
on nojannut klassisessa teoksessaan Performing Rites Bourdieun distinktio-käsitteeseen, 
muuntaen teorian kuitenkin koskemaan myös kulttuurin kentän muodostavien osien 
sisäisiä rakenteita.11 Hän siis pitää sosiaalisen erottautumisen tapahtuvan myös korkea- 
ja populaarikulttuurin ryhmien sisällä ala-kenttien (engl. sub fields) välillä (Frith 1996, 
9, 18). Frith puhuu myös musiikin kentällä vallitsevasta koulutuksen vaatimuksesta, 
jotta toimija olisi "oikeutettu" muusikko ja kentän jäsen (ibid, 36). Musiikin 
institutionalisoidun koulutuksen erikoisuus on kuitenkin Frithin tulkinnan mukaan 
oppilaiden lahjakkuuden tunnistaminen. Lahjakkuudesta puhutaan todellisena; se on 
jotain joka mahdollistaa oppimaan sen mitä ei voida opettaa, mutta samalla sen voi 
tunnistaa vain ulkopuolinen.  Lahjakkuus on siis jotain, mitä yksilö ei oikeastaan 
omista, vaan se määrittyy sosiaalisesti musiikin tekemisen prosessissa (ibid. 38). Tästä 
ajattelusta löytyy sekä yhteyksiä, että erimielisyyksiä suhteessa bourdieulaiseen 
ajatteluun. Lahjakkuuden sosiaalinen tunnustaminen voitaisiin nähdä nimenomaan 
bourdieulaisittain yksilön habituksen muodostamana mahdollisuuksina eri asemien 
saavuttamiseen kentällä (vrt. Bourdieu 2003, 64–65). Vaikka Bourdieun yhteydestä 
Frithin ajatteluun voidaan muodostaa eriäviä näkemyksiä, on kuitenkin selvää että 
Bourdieu on vahvasti edustettuna paitsi sosiologian, myös musiikintutkimuksen 
kirjallisuudessa. Valitsemallani teoriapohjalla on siis vahvat perinteet niin 
                                                 
11 Näin tekee kyllä myös Bourdieu, mutta vain rajoitetun tuotannon osasta taiteen kenttää. Häntä onkin 
syytetty populaarikulttuurin ja vastakulttuurin ohittamisesta teoriassaan (Alexander 1995, 178). 
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apurahapolitiikan kuin musiikinsosiologiankin tutkimuksessa (esim. Heikkinen 2007, 
28-33, Martin 2004, 16–17, 69–70, Brackett 2000, 13, Frith 1996, 9). 
 
 
3.6 Bourdieun kulttuuriteorian uudemmat sovellukset ja kritiikki 
Vaikka tämän tutkimuksen kannalta Bourdieun teorian tärkeintä antia on hänen ideansa 
taiteen kentästä ja sen toiminnasta, on silti kokonaiskuvan kannalta tärkeätä käsitellä 
myös distinktio-teorian uudempia käänteitä. Näin siksi, että siitä lähtöisin olevat 
käsitteet piilevät Bourdieun kenttä-ajattelunkin taustalla. Bourdien distinktio -teorian 
tutkimusasetelmaa on jäljitelty viimeaikoina muutamaan otteeseen (Lahire 2004 ja 
Bennett et al. 2009), joista Bennett et al. toteuttivat melko laajan tutkimuksen Isossa 
Britanniassa. Vaikka Ison Britannian ja Suomen yhteiskunnat eroavat huomattavasti 
toisistaan, on tämä kyseinen tutkimus mielestäni tärkeä päivitys Bourdieun 
teorianmuodostukseen. Näin etenkin siksi, että tutkimuksen tekijät ovat ottaneet melko 
kriittisen lähestymistavan Distinction -teoksessa esitettyihin teorioihin ja käsitteisiin. 
Tärkein irtiotto tälle tutkimusryhmälle, oli habitus -käsitteen uudistaminen ja kriittinen 
tarkastelu nykypäivän Britannian kulttuuritottumuksista tehdyn tilastollisen katsauksen 
avulla. Bourdieun näkemystä habituksesta kritisoidaan etenkin sen luokkien sisäisesti 
homogeenisista käytäntöjä muokkaavista systeemeistä (Bennett et al. 2009, 27). Tällä 
tarkoitetaan kritiikkiä sitä kohtaan, että luokan sisällä yksilöt saisivat jollakin tapaa 
yhtäläisen habituksen, jolloin sukupuolen, etnisyys ja uskonto suljetaan habituksen 
kannalta luokkajaolle alisteiseen asemaan, kuten myös kansainväliset kulttuurivirtaukset 
(ibid.). Ongelmana on siis nykypäivän tilanteen kannalta sosiaalisen käsittäminen 
pelkästään kansallisena asiana (ibid.). 
Toisaalta Bernard Lahire (2004, 166) on hyökännyt monelta kannalta Bourdieun teoriaa 
vastaan, mutta myös tämän tilastollisia johtopäätöksiä vastaan. Hänen mukaansa 
Bourdieu on korostanut datasta asioita, jotka muodostavat suurimmat erot eri luokkien 
välille, mutta jättänyt huomioimatta luokkia yhdistävät tekijät (Lahire 2004, 166–170). 
Myös Bennett et al. (2009) tekivät osittain saman huomion nykypäivän aineistoa 
tarkasteltaessa, ja he löytävät runsaasti myös luokkajaon ulkopuolisia tekijöitä, jotka 
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vaikuttavat ihmisten kulttuuritottumuksiin. Tärkein näistä ulkopuolisista tekijöistä on 
musiikin kohdalla ikä (Bennett et al. 2009, 82). Kaiken kaikkiaan musiikki on kuitenkin 
kulttuurin osalta sosiaalisesti erottelevin kulttuurin muoto, jossa yksilöiden sosiaalinen 
asema näkyy voimakkaimmin (Bennett et al. 2009, 46, 75). Myös etninen alkuperä 
vaikutti etenkin legitiimin kulttuurin muotoutumiseen; etniset vähemmistöt rinnastivat 
helpommin oman perinteensä klassiset teokset ja uudemmat "hybridi" muodot, jotka 
käyvät siten aktiivista vuoropuhelua perinteen ja modernin välillä (ibid., 89). Näin ollen 
kentän asemia määrittäväksi tekijäksi muodostuu suhtautuminen "moderneihin" 
genreihin, mikä muodostaa Britannian etnisten vähemmistöjen kohdalla keinon, jolla 
rakentaa kulttuurista pääomaansa. Tilanne näyttäisi siten olevan siis vastoin Bourdieun 
alkuperäisen distinktio-teorian käsitystä klassisesta musiikista tässä asemassa (ibid.). 
Bernard Lahire (1999, 32–37) on todennut myös Bourdieun kenttäteorian olevan 
riittämätön kuvaamaan yleispätevästi kaikkia sosiaalisia ilmiöitä. Kaikki sosiaalinen ei 
siis hänen mukaansa muodosta kenttää, jonka puitteissa yksilöt kävisivät kamppailua 
asemistaan (ibid.). Lahiren mukaan kaikkia kentällä toimivia ei voida laskea samaan 
"peliin": kenttien toiminta kykenee mallina kuvaamaan vain osaa sosiaalisesta 
maailmasta, mikä on kuitenkin omalta osaltaan tärkeä havainto (ibid.). Vaikka kenttien 
selitysaste olisikin vain tällaista kapeaa mallia, ei se vaikuta suuresti tämän tutkimuksen 
tavoitteisiin. Onhan tutkimuksen rajauskin jo varsin kapea koko sosiaaliseen 
ympäristöön verrattuna. 
Samantapaisiin johtopäätöksiin ovat saapuneet tutkimuksessaan myös Bennett et al. 
(2009), jotka uudistavat tutkimuksessaan paitsi habituksen käsitettä12, myös pyrkivät 
tarkastelemaan empiirisesti Bourdieun itsensä (2007) esittämää kolmen eri kulttuurisen 
pääoman muotoa (institutionalisoitunut, ruumiillistunut ja objektivoitu). Myös muita 
kulttuurisen pääoman muotoja on esitetty, kuten teknistä (Bourdieun itsensä toimesta), 
emotionaalista, alakulttuurin pääomaa ja kansallista tai etnistä pääomaa (Bennett et al. 
2009, 29−30). Heidän tulkintansa mukaan kulttuurisen vallan muodot eivät ole 
mitenkään kaikkialla läsnä olevia, eivät ainakaan samalla tavalla kaikilla elämän osa-
alueella. Osa kulttuurisen pääoman muodoista voi olla hyödynnettävissä vain hyvinkin 
                                                 
12 Bennett et al. melkeinpä hylkäävät habituksen käsitteen tutkimuksessaan. 
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kapealla ja paikallisella alueella, mutta osa saattaa taas olla merkittävässä asemassa 
työmarkkinoilla ja koulutussysteemissä (Bennett et al. 2009, 31). 
Kaikesta kritiikistään huolimatta Bennett et al. löytävät aineistostaan yhä luokkajakoa 
noudattelevia piirteitä suhteessa etenkin oopperaan. Klassinen musiikki ylipäätänsä sen 
sijaan näkyy tottumuksissa yli luokkarajojen. Sen sijaan populaarimusiikin eri genreistä 
on löydettävissä myös koulutuseroja ja luokkarajoja sivuavia rajauksia. Tätä 
huomattavasti määräävämpää ovat kuitenkin erot ikäryhmien välillä. Kulttuurisen 
pääoman kannalta klassinen musiikin määrittävä asema kuitenkin näkyy vielä selvästi, 
kun tarkastellaan osallistumista konsertteihin (etenkin oopperaan). Klassinen musiikki 
on yhä institutionaalisen kulttuurisen pääoman lähteenä ja konsertteihin osaa ottaminen 
toimii objektivoidun kulttuurisen pääoman lähteenä, joista molemmat ovat 
muutettavissa sosiaaliseksi pääomaksi.13 (Bennett et al. 2009, 92–93). 
Bennett et al. ottivat kantaa myös Peterson ja Simkusin (1992, 169–170) muodostaman 
kulttuurisen kaikkiruokaisuuden käsitteeseen. Tämän mukaan korkeammassa 
sosiaalisessa asemassa olevat ovat kulttuuritottumuksiltaan "kaikkiruokaisempia", ja 
kykenevät omaksumaan huomattavasti laajemmalla tavalla erilaisia kulttuuritottumuksia 
(ibid.).14 Musiikin osalta Bennett:in johtamassa tutkimuksessa "kulttuuriseen 
kaikkiruokaisuuteen" löytyi joitakin koulutustasoa vastaavia viitteitä , toisaalta erot 
olivat vielä suurempia kun tarkasteltiin kulttuuritapahtumiin osallistumista (Bennett et 
al. 2009, 185). Tällä kaikkiruokaisuudella on kuitenkin musiikin kohdalla selvästi 
havaittavissa olevat rajansa joita ei helposti ylitetä, ja kaikkiruokaisuus näyttäisikin 
musiikin kohdalla olevan ennemminkin ikäkysymys (Bennett et al. 2009, 82, 194). 
Mielenkiintoisella tavalla Peterson ja Simkus (1992, 159) nostavat tutkimuksessaan 
esiin juuri jazzmusiikin ja sen erityisen suhteen rotuun ja yhteiskunnalliseen asemaan: 
mustat ja valkoiset valitsevat jazzin lempimusiikikseen useammin eri asemissa. Mustat 
kyselyyn vastanneet pitivät jazzmusiikista laajemmin, kokien sen mahdollisesti 
                                                 
13 Sosiaalinen pääoma on Bourdieun yhteiskuntateoriassa kulttuurisen pääoman ohella yksi symbolisen 
pääoman muodoista, joka rinnastuu verkostoitumisen käsitteeseen. 
14 Peterson ja Simkus tutkivat nimen omaan musiikkimaun suhdetta eri ammattikuntiin. 
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käsittävän oman yhteisen perinteen, kun taas "korkeamman" yhteiskunnallisen statuksen 
valkoiset vastaajat tunnustautuivat jazzin ystäviksi muita useammin. Näin ollen 
Peterson ja Simkus tulkitsivat valkoisten yläluokkaisten pitävän jazzia nimen omaan 
taidemusiikkina.15 Bernard Lahire (2004, 255-261) kritisoi Petersonin ja Simkusin 
näkemyksiä ylitulkinnasta: muutos tilastoissa ei hänen mukaansa tarkoita välitöntä 
muutosta todellisissa asenteissa! Hänen mukaansa ei siis ole suoraa kausaatiota 
kaikkiruokaisen kuuntelijan suvaitsevuuden ja yksiruokaisen suvaitsemattomuuden 
välillä (ibid.). Lahire puhuisikin mielummin ”dissonoivista” kulttuurisista profiileista, 
jotka eivät selity edes kulttuurisen kaikkiruokaisuuden avulla tapahtuvan jaottelun 
perusteella. 
Työväenluokkaan rinnastuvien keskuudessa on havaittavissa vastenmielisyyttä jazzia ja 
klassista musiikkia kohtaan (Bennett et al. 2009, 199). Kulttuurinen pääoma rakentuu 
työväenluokan osalta osin negaation kautta; osa legitiimeimmistä kulttuurin muodoista 
suljetaan pois (ibid.). Tämä mekanismi näyttäisi myötäilevän Sarah Thornton:in (1996, 
114–115) muodostamaa alakulttuurisen pääoman (engl. subcultural capital) ideaa, jossa 
alakulttuurinen pääoma rakennetaan nimen omaan suhteessa ns. "main streamiin". 
Kaikesta kritiikistään huolimatta Bennett et al. (2009, 251) päätyvät Bourdieun kanssa 
samaan johtopäätökseen siitä, että kulttuuri, maku ja käytännöt muodostavat 
yhteiskunnassa selvästi havaittavissa olevia rakenteita (engl. patterns), joista musiikki 
asettaa kaikkein voimakkaimmin vastakkain vanhat vakiintuneet muodot, sekä vasta 
muodostumassa olevat. Suurimmat eroavaisuudet löydöksissä Bourdieun alkuperäiseen 
tutkimukseen (Bourdieu 1984) olivat luokkien habituksen vähäisempi merkitys 
verrattuna iän ja sukupuolen tuottamiin vaikutuksiin. Vaikka kulttuuritottumukset eri 
yhteiskuntaryhmien välillä vaihtelevatkin erottelevasti, tämä ei kuitenkaan tarkoita 
yhtenäisten luokkahabitusten muodostumista (ibid., 251–252). Legitiimin kulttuurin 
määräävä vaikutus on kuitenkin yhä havaittavissa, mutta vastakkainasettelu esim. 
työväenluokan kulttuuritottumusten kanssa ei ole enää Britanniassa samalla tapaa 
                                                 
15 Tämä väite voi mahdollisesti olla liian helppo tulkinta, jossa oletetaan syy- seuraus yhteys kahden asian 
välillä ilman voimakkaita perusteita. Kuinka voidaan tietää, että tämän ryhmän (valkoisten) mielestä jazz 
lukeutuu juuri taidemusiikiksi? 
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merkityksellinen kuin Bourdieun tutkimuksen ajan Ranskassa (Bennett et al. 2009, 
253).16 Sen sijaan merkityksellisiksi nousevat musiikin osalta populaarimusiikin 
alagenrejen jaottelut (ibid., 254), mutta niiden suhdetta muunlaisen pääoman 
kartuttamiseen on vaikea arvioida (ibid., 93). Tämä viittaisi niin sanotun alakulttuurisen 
pääoman kertymiseen (ibid., 255), minkä tutkijat rinnastavat Bourdieun kulttuurisen 
avant-graden osaan (taiteen) kentästä (ibid., 259). Vaikka Bennett et al. hylkäävätkin 
ison osan Bourdieun teoriaa, näkevät he silti kulttuurisen pääoman olevan yhä tärkeä ja 
kehityskelpoinen keino puhua yhteiskunnassa vallitsevista distinktion mekanismeista. 
Ennen Bennett et al. –tutkimusta, Bourdieun kulttuurisen pääoman teoriaa vastaan 
hyökkäsi teoreettisista lähtökohdista John R. Hall (1992, 260), jonka mukaan Bourdieun 
teorian ongelmana on sen olettama objektiivinen hierarkia rakenne kulttuurikäytäntöjen 
osalta, joka säätelisi luokkahabituksen kautta yhtenäisesti yksilön kulttuuritottumuksia. 
Hänen näkemyksensä olivat siis monella tapaa samoja Bennett et al. :in  
tutkimustulosten kanssa. Hall:in (1992, 260–261) mukaan nykypäivän 
kulttuuritottumuksiin vaikuttaa luokkarakennetta huomattavasti enemmän 
markkinavoimien kanavoima tarjonta, joka ei hänen mukaansa ole riippuvainen 
luokkapositiosta. Hän edelsi Bennett et al. :in näkemyksiä sukupuolen ja etnisyyden 
vaikutuksesta, jotka hänen mukaansa voivat ajaa useissa tilanteissa olla huomattavasti 
merkityksellisempiä tekijöitä kuin luokkiin perustuva distinktio (Hall 1992, 266–271) 
Hall  (1992, 272–273) argumentoikin monitahoisemman kulttuurisen pääoman käsitteen 
puolesta, joka määräytyy jopa jokaisen yksilön kohdalla tilanteen mukaan 
(situationaalisesti). Bourdieun teorian lähtökohtaisena virheenä on Hall:in (1992, 276) 
mukaan oletus sosiaalisesti objektiivisesta yhtenäisestä symbolisesta tasosta eri 
kulttuurin kerrosten välillä, jota Bourdieun tutkimus pyrkii mittaamaan. Näin hänen 
kyselytutkimuksensa näyttäisi tekevän riippumatta siitä onko tuollaista yhteistä 
symbolista ”kieltä” olemassa (ibid.). Hall (1992, 278) ehdottaakin kulttuurisen pääoman 
käsitteen laajentamista oman kulttuurisen strukturalismin teoriansa alle, joka ei oleta 
homologiaa vallitsevien kulttuurirakenteiden välillä. 
 
                                                 
16 Distinktio-tutkimuksen kyselyt toteutettiin 1960-luvun loppupuolella. 




3.7 Bourdieu ja apurahajazz: miten suomalaista tukijärjestelmää voidaan tulkita 
bourdieulaisittain? 
Tässä opinnäytetyössä hyödynnetty aineisto ei anna mahdollisuuksia tarkastella 
taiteilijoiden sosioekonomista tilannetta tai luokkahabitusta, sillä tämä vaatisi varsin 
kattavan kyselytutkimuksen yhdistettynä kvalitatiiviseen haastatteludataan ja tietoon 
ihmisten sosiaaliekonomisesta asemasta. Sen sijaan on mahdollista puhua musiikin ja 
jazzin kenttien rakenteesta ja suhteesta tähän tutkimukseen rajatun tutkimusjoukon 
puitteissa. Bourdieun teorian muodostama viitekehys mahdollistaa apurahajazzin kentän 
toiminnan ja muodon tarkastelun sillä oletuksella, että julkinen tuki voidaan nähdä 
maassamme varsin korkeana legitimaation asteena (Heikkinen 2007, 89, 95–100). 
Kuinka suomen apurahajärjestelmä tulisi sitten tulkita suhteessa Bourdieun symbolisen 
ja kulttuurisen pääoman käsitteisiin? On perusteltua väittää, että apurahojen saaminen 
kuvastaa jossain määrin kulttuurisen pääoman kerääntymistä, ei tietenkään yksi yhteen, 
mutta se antaa kuitenkin viitteitä kunkin hakijan tilanteesta. Kyseinen väite on 
luonnollisesti perusteltu vain, mikäli apurahapäätökset ovat jossain määrin sidoksissa 
hakijoiden kulttuuriseen pääomaan. Toisaalta myös monet kaupallisesti menestyneet 
populaarimusiikin edustajat, jotka varmasti Bourdieun jaottelussa luettaisiin 
suurtuotannon kenttään, ovat hakeneet ja saaneet taiteilija-apurahoja. Tämä ei 
kuitenkaan vaikuta edellä mainittuun  oletukseen kulttuurisen pääoman ja apurahojen 
suhteesta, vaan kertoo todennäköisemmin yksittäisten toimijoiden monenlaisista 
kulttuurisista pääomista. Näin ollen on mahdollista myös tarkastella jazzin saavuttamaa 
asemaa säveltaiteen kentällä ja jazzmuusikkojen kulttuurisen pääoman kertymistä. 
Toisaalta yksittäisten apurahapäätösten ei aina voida nähdä kuvastavan juuri tätä; ehkä 
hakija sai jo viime vuonna apurahan ja uutta apurahaa ei myönnetty tästä syystä.  
Jazzmuusikoiden asema improvisoivina muusikoina on kuitenkin mahdollisesti 
erilainen verrattuna muihin muusikoihin. Näin siksi että jazzmusiikissa muusikon kyvyt 
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improvisoida korostuvat huomattavassa määrin arvioitaessa häntä muusikkona. Tämä 
luo tietyllä tapaa mahdollisuuden kartuttaa kulttuurista pääomaa eri tavalla kuin 
esimerkiksi läpisävellettyä musiikkia soittavien muusikoiden kohdalla. Näin siksi, että 
improvisaatio ei ole koskaan samalla tapaa institutionalisoitunut, kuin vaikkapa tunnettu 
sinfonia-teos. Tarkennan siis hypoteesia siten, että jazzmuusikoiden kulttuurinen 
pääoma kertyy hieman eri tavalla johtuen sen keskittymisestä suuremmassa määrin 
ruumiillistuneen kulttuurisen pääoman kertymiseen, kun taas muunlaiset muusikot 
voivat enemmän tai vähemmän hyötyä institutionalisoituneen kulttuurisen pääoman 
muodoista. Institutionalisoituneen kulttuurisen pääoman kertymistä voidaan kuitenkin 
tarkastella tässä aineistossa myös joidenkin jazzmuusikko-hakijoiden välillä heidän 
koulutuksensa suhteen, jolloin ollaan jo tukevasti kulttuurisen pääoman rakennusosissa. 
Näin Bourdieun teoriaa lähestytään kuitenkin vain sen yhdestä osasta, eikä ole 
mahdollista keskustella laajemmin teorian käytettävyydestä. Aineisto kuitenkin antaa 
mahdollisuuden tunnistaa monenlaisia riippuvuussuhteita eri tekijöiden välillä, joten 
voidaan löytää myös seikkoja jotka kertovat mahdollisesti myös muunlaisista 
vaikuttimista, kuin joita Bourdieu on teorioissaan esitellyt. Tärkeimpiä näistä olisivat 
esimerkiksi sukupuoli ja luonnollinen ikä. Mikäli nämä muuttujat nousisivat 
voimakkaasti aineistosta esiin, voitaisiin tämän nähdä kertovan myös muunlaisista 
toimintaperiaatteista, kuin mitä Bourdieu on taiteen kentälle hahmotellut. 
  
3.8 Jazztutkimuksen perinne 
Jazzin akateeminen tutkimus musiikkitieteen piirissä on varsin myöhäinen ilmiö, 
ainakin verrattaessa jazzin itsensä kehittymiseen. Jazzin saapuminen akateemisen 
tutkimuksen piiriin on ollut pitkä prosessi, jonka alkulähteet ovat fanikulttuurissa ja 
jazzkeräilijöiden tekemissä julkaisuissa, mutta toisaalta myös musiikkijournalismissa ja 
kritiikissä. Myöhempi jazztutkimus on ollut kriittisen kulttuuriteorian vaikuttamaa, ja 
sen keskiöön on noussut sosiaalisten kontekstien värittämä lähestymistapa (esim. 
Gabbard 1995, De Veaux 1991). Toinen keskeinen suuntaus on ollut etnografinen 
lähestymistapa, jonka tärkeimpinä edustajina ovat profiloituneet Paul Berliner ja Ingrid 
Monson (esim. Berliner 1994, Monson 1996). Suurin osa jazzin tutkimuksesta on ollut 
historioinnin omaista ja tiettyihin jazzin kaanonin keskeisiin hahmoihin keskittynyttä. 
  30 
Vasta viime aikoina on herätty tutkimaan jazzia todella uusista näkökulmista (esim. 
Rustin & Tucker [toim.] 2008). Sukupuolinen jazzintutkimus onkin nostanut esiin 
jazzin maskuliinisuuden monia puolia, etenkin suhteessa rotuun ja etnisyyteen. Viime 
aikoina on herätty myös keskustelemaan jazzin institutionalisoitumisesta, mikä on 
herättänyt tutkijoissa lähes pelkästään kriittisiä näkökantoja (esim. Ake 2002, Anderson 
2007, Nicholson 2005). 
Jazztutkimus esiintyy tässä tutkielmassa lähinnä tukevassa roolissa, vaikka tässäkin 
opinnäytetyössä on tietenkin kyseessä jonkinlainen jazztutkimus, ainakin 
aihevalinnaltaan. Jazztutkimus esiintyy tässä tutkimuksessa kuitenkin lähinnä vain 
jazzin kentän ominaisuuksista keskusteltaessa. Jazztutkimuksessa esiintyvät 
näkemykset jazzin historiallisista konteksteista ja määrittelyn ehdoista ovat sinänsä jo 
mielenkiintoisia kuvauksia jazzin kentän jäsentymisestä. Tämän tutkimuksen keskiössä 
on kuitenkin Bourdieun kenttäteoria, ja taiteilija-apurahat, joten etnografinen tai jazzin 
kontekstit täysin huomioon ottava tutkimus ei ole tämän työn näkökulmasta mielekäs 
lähestymistapa. Tästä huolimatta jazzin tutkimuksen nyt jo pitkät perinteet ja tulokset 
huomiotta jättäminen olisi tuottanut liian kapean näkökulman aineiston tarkasteluun. 
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4. Tilastolliset metodit ja aineiston keruu 
 
Tutkimuksen aineistona olivat Taiteen keskustoimikunnan alaisen 
Säveltaidetoimikunnan taiteilija-apurahoja varten tehdyt hakemuslistat vuosilta 2005–
2010. Listat saatiin säveltaidetoimikunnan virkaa tekevältä sihteeriltä. Näiden listojen 
perusteella säveltaidetoimikunnan jäsenet tekevät alkukarsinnan hakijoista ennen kuin 
siirtyvät tarkempaan hakemusten lukemiseen. Tämän vuoksi nämä listat ovat 
mielenkiintoisia tilastollisen aineiston lähteitä kun tarkastellaan hakuprosessiin 
vaikuttavia asioita. Listoja käsiteltäessä ollaan taiteen ja kulttuurin vallankäytön äärellä; 
alustavat päätökset hakijoiden karsinnasta tehdään listan antamien tietojen perusteella. 
Tämän johdosta hakijalistat ovat mielenkiintoisia ja keskeisessä asemassa tutkimuksen 
kysymyksenasettelun kannalta. Ei tietenkään voida olettaa, että päätökset tehtäisiin 
pelkästään hakijalistojen tietojen perusteella; Säveltaidetoimikunnan päätökset tekevillä 
jäsenillä on luonnollisesti monipuolista tietoa musiikin kentän toimijoista ja 
suomalaisesta musiikkikulttuurista. Päätöksentekijöiden kohdalle sattuu kuitenkin 
välttämättä myös hakijoita, joista ei ole muuta tietoa kuin hakijalistasta esille käyvät.  
Hakijalistassa olevat tiedot sisälsivät hakijan nimen, syntymävuoden, kotipaikkakunnan 
ja haetun tuen pituuden. Näiden tietojen lisäksi niissä oli listattu hakijan ilmoittamat 
kolmen edellisen vuoden aikana saadut apurahat. Aiemmat apurahat olivat eroteltuna 
Taiteen keskustoimikunnan (TKT) ja Opetusministeriön (nykyinen Opetus- ja 
kulttuuriministeriö, OKM) myöntämiin sekä muiden säätiöiden ja instanssien 
myöntämiin apurahoihin. Paikallisten taidetoimikuntien myöntämät avustukset oli 
luokiteltu muiden myöntämiin avustuksiin, aineiston koodauksessa nämä saatiin 
kuitenkin eroteltua toisistaan. Hakemuslistat kirjattiin käsin Microsoft Excel ohjelmaan, 
sillä vaikka tiedot löytyvät suoraan TKT:n ja OKM:n yhteisestä Harava-rekisteristä, 
tietoja ei luovutettu tietoturvasyistä suoraan digitaalisessa muodossa. Tietoja 
kirjattaessa laskettiin yksittäiset avustukset yhteen omissa kategorioissaan. Nämä 
kategoriat olivat TKT:n ja OKM:n myöntämät apurahat sekä muiden myöntämät 
apurahat. TKT:n apurahoista eroteltiin lisäksi hakijoiden saamat kirjastoapurahat, jotta 
myös näitä voitaisiin tarkastella erikseen. Microsoft Excel ohjelmasta tilastot siirrettiin 
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edelleen SPSS -ohjelmaan (Pasw statistics 18.0), jonka avulla toteutettiin tilastolliset 
analyysit  (ks. 4.3).  
 
4.1 Jazzmuusikoiden kartoittaminen aineistosta  
Tutkimuskysymyksiin vastaaminen edellytti jazzmuusikoiden paikantamista aineistosta. 
Jazzmuusikon kriteereinä käytettiin seuraavia: 
- muusikko on soittanut jossakin tunnetussa jazzkokoonpanossa tai jazzlevyllä 
- muusikko on nimennyt itsensä jazzmuusikoksi julkisessa yhteydessä (haastattelut, 
kirjallisuus, omat koti tai MySpace -sivut) 
- muusikko on kouluttautunut Sibelius-Akatemiassa jazzmuusikoksi 
- muusikko on tunnettu vanhanpolven suomalainen jazzmuusikko, tai esiintyy 
suomalaista jazzia käsittelevässä kirjallisuudessa jazzmuusikkona 
- muusikko on tunnetun ammatti big bandin jäsen 
- muusikko on tunnettu jazzmusiikin opettaja 
Mikäli  yksi tai useampi kriteeri täyttyi, laskettiin hakija jazzmuusikoksi. Huomattavaa 
on että määrittelyssä pyrittiin välttämään esteettisiä valintoja siitä, "mitä jazz on". 
Kriittisesti tarkasteltuna, tämä määritelmä voidaan nähdä tutkimuksen teon päätösvallan 
ulkoistamisena medialle ja yksittäisille toimijoille. Katson sen kuitenkin olevan 
toimivin ja ongelmattomin vaihtoehto jazzmuusikon määrittelemiseen tämän 
tutkimuksen puitteissa. Lisäksi ulkoisten lähteiden hyödyntäminen jazzmuusikon 
kriteereissä oli tärkeätä tutkimuksen toistettavuuden kannalta. Kaikki apurahaa 
hakeneiden mahdollisen jazzmuusikkouden tarkasteluun käytetyt lähteet on mainittu 
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4.2 Jazz ja koulutus aineistossa 
Yhtenä jazzmuusikon kriteerinä pidettyä jazzin koulutusta voidaan pitää tämän 
tutkimuksen ongelmakohtana.  Koulutuksen osalta tutkimuksessa huomioitiin vain 
Sibelius-Akatemiassa tarkasteluvälillä (2005–2010) opiskelleet ja kaikki sieltä vuoteen 
2010 mennessä valmistuneet jazzmuusikot. Vaikka jazzin kentällä monet 
vaikutusvaltaisimmista muusikoista ovat mahdollisesti opiskelleet siellä, ei tämä 
tarkoita että se olisi jonkinlainen edellytys jazzmuusikoksi kouluttautumiselle tai 
ryhtymiselle. Perinteisesti jazz on opittu opistojen ulkopuolella, yhteisöllisesti (Berliner 
1994, 36–59) ja Suomessa etenkin 70-luvulta eteenpäin big bandeissa (Haavisto 1991, 
320–322). Toisaalta tärkeässä roolissa ovat 70-luvulta asti olleet myöhempien 
konservatoriolaitosten pop/jazz-linjojen lisäksi myös kesäleirit (Isbom 2007, 61, 
Haavisto 1991, 313–319). 
Jazzin koulutuksen akatemisoituminen on herättänyt runsaasti soraääniä, etenkin jazzin 
syntymaassa Yhdysvalloissa. Päällimmäisinä argumentteina jazz-koulutusta vastaan 
ovat opetusohjelmien kapeakatseinen käsitys jazzin historiasta missä freejazz suljetaan 
usein opetusohjelmien ulkopuolelle (Ake 2002, 112–113, 142–145), liiallinen 
keskittyminen tekniseen osaamiseen, sekä koulutuksen tuottama tasapäistävä, 
persoonaton ilmaisutyyli (esim. Nicholson 2005, 100–102). Konservatorioiden 
koulutuksessa näkyy myös Eurooppa-keskeisyys, sillä harmonian ja nk. chord-scale -
teorian17 osuus koulutusmetodeissa on korostunut muiden tärkeiden alueiden, kuten 
äänenvärin ja rytmin käsittelyn kustannuksella (Ake 2002, 116–127). Jazzin 
akatemisoitumisen kritisoiminen akateemisessa julkaisussa on kuitenkin sisäisesti 
ristiriitaista toimintaa. Olisi jopa mahdollista väittää, että jazzin akatemisoitumista ja 
institutionalisoitumista vastustavat tahot elättelevät pinnan alla jonkinlaista uutta 
versiota Rousseaun "jalon villin" käsitteestä suhteessa jazzin tekijöihin. Pääosa jazzin 
koulutuksen kritiikistä ei kohdistu siihen, että jazzmuusikoita ylipäätänsä koulutetaan, 
vaan siihen miten koulutus tapahtuu. Tämä kritiikki on osin osuvaa, sillä akateemisella 
                                                 
17 Pedagoginen teoria harmonian ja siihen vertikaalisesti sopivan asteikon yhdistelemisestä "oikealla" 
tavalla, joka nauttii suurta suosiota jazzkoulutus-teollisuuden tuotteistamissa teoriaoppaissa. Tärkeimpinä 
edustajina mm. James Abersoldin laajamittaiset julkaisut ja James Bakerin oppaat. 
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koulutustavalla on vain vähän yhteistä perinteisen jazzmuusikoiden yhteisön jäseneksi 
pyrkimisen kanssa. Olipa koulutuksen laadun laita miten tahansa, tämän tutkimuksen 
kannalta on kuitenkin mielenkiintoista selvittää se, millaisia edellytyksiä koulutus tai 
kouluttautuminen mahdollisesti antaa jazzin kentällä etabloitumiseen. 
Koulutuksen osalta tässä tutkimuksessa huomioitiin Sibelius-Akatemian jazzmusiikin 
osastolta valmistuneet maisterit koko sen olemassaolon ajalta vuoteen 2010 asti, sekä 
tarkkailuvälillä 2005–2010 jazzosastolla kirjoilla olleet opiskelijat. Tiedot saatiin 
sähköisessä muodossa (Microsoft Excel -taulukkoina) Sibelius-Akatemian 
opintotoimistolta. Vaikka kyseessä ovat vain yhden koulutuslaitoksen opiskelijat, 
muodostaa tämä ryhmä kuitenkin suomalaisessa mittakaavassa mielenkiintoisen 
mahdollisuuden puhua jazzin etabloitumisen asteesta ja suhteesta koulutuksellisiin 
instituutioihin. Sibelius-Akatemia on maamme ainoa musiikin saralla korkeampaa 
akateemista koulutusta antava oppilaitos, joten sen asema musiikin legitimiteettiä 
kontrolloivana instituutiona on voimakas. Tästä syystä on mielenkiintoista tutkia sitä, 
kuinka akateeminen koulutus jazzin osalta mahdollisesti vaikuttaa apurahojen 
jakamiseen. Tilanne on erittäin mielenkiintoinen Bourdieun teoretisoinnin kannalta, 
jossa koulutus takaa yksilölle pääsyn institutionalisoituneen kulttuurisen pääoman 
hyödyntämiseen (Bourdieu 2007, 86). Toisaalta koulutustaso on jo itsessään myös 
ruumiillistuneen kulttuurisen pääoman kertymisen mahdollistaja, näin etenkin 
musiikissa. Soittotaito on monella tapaa ruumiillistunut kyky, ja siten myös osa 
muusikon habitusta. Tässä tutkimuksessa on kuitenkin mielekkäämpää tarkastella 
Sibelius-Akatemian jazzmusiikin osastolta valmistuneita juuri institutionaalisen 
kulttuurisen pääoman kannalta (ks. 3.3). 
 
4.3 Tilastollisten menetelmien kuvaus 
Tämän tutkimuksen käytössä ollut materiaali on toisaalta perusjoukko kun tarkastellaan 
kaikkia taiteilija-apurahojen hakijoita, mutta toisaalta ryväsotanta, kun tarkastellaan 
kaikkia muusikoita tai muita apurahakategorioita. Ryväsotanta on perusteltu tulkinta 
siksi, että otanta on painottunut taiteilija-apurahaa hakeneiden muusikoiden mukaisesti. 
Vaikka tilastolliset testit on suunniteltu analysoimaan ja yleistämään otantaa , toimivat 
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ne myös perusjoukon osalta tilastollisen riippuvuuden löytämiseksi muuttujien välillä 
(Grönroos 2008, 10). Tässä tutkimuksessa tilastollisena merkittävyytenä pidettiin 
hylkäämisvirheen todennäköisyyksiä (p) 0,05 tai vähemmän. Tämä arvo tarkoittaa sitä, 
että tulos on lähellä tilastollista merkittävyyttä. Koska aineistona on perusjoukko eikä 
otos nähdään tämä merkittävyyden aste riittävänä tämän tutkimuksen aineiston 
mittakaavassa. 
Tilastollisissa analyyseissä käytettiin Spearmanin rhoo korrelaatio –testiä, χ (khii 
toiseen) -testiä ja ei-parametrista Mann Whitney U -testiä. Kutakin testiä pyrittiin 
hyödyntämään aineiston laadun kannalta miellekäissä yhteyksissä. Ne testaavat 
aineistoa varsin eri näkökulmista. Nämä kolme analyysimetodia valittiin sekä niiden 
selityskyvyn, mutta myös niiden käytettävyyden perusteella. 
Spearmanin rhoo korrelaatio -testi kertoo korrelaatiosuhteista aineiston muuttujien 
välillä. Se sopii populaatiolle joka ei ole normaalijakaumassa. Koska tämän 
tutkimuksen populaation jakauma ei ollut normaali, Spearmanin rhoo valittiin 
testaamaan korrelaatiota. Testinä se on muihin korrelaatiotesteihin verrattuna robusti, eli 
se pystyy käsittelemään monenlaisessa muodossa olevaa dataa aina ei-
normaalijakaumassa olevaan järjestysasteikkoiseen dataan saakka. Spearmanin rhoo 
mittaa aineistossa esiintyvää lineaarista korrelaatiota, eli suoraa riippuvuutta. Testistä 
ilmoitetaan tyypillisesti Spearmanin rhoo korrelaatiokerroin, rs, -1 ja 1 välillä, minkä 
lisäksi kerrotaan otoksen koko, N, ja hylkäämisvirheen, p, todennäköisyys 0 ja 1 välillä, 
joka kertoo testin tuloksen tilastollisen merkittävyyden. Mikäli testin hylkäämisvirhe p 
on nolla, tai lähellä sitä, on hylättävä nollahypoteesi testimuuttujien 
riippumattomuudesta. Tällöin muuttujien välillä esiintyy tilastollisesti merkittävää 
lineaarista riippuvuutta (korrelaatiota), jonka suunta riippuu korrelaatiokertoimen 
etumerkistä ja voimakkuus kertoimen suuruudesta. Tässä tutkimuksessa noudatetaan 
seuraavia sääntöjä korrelaatioiden vahvuudesta. Heikkona korrelaationa pidetään 
kertoimia, jotka saavat arvokseen vähemmän kuin 0,3. Kohtalaista korrelaatiota 
osoittavat 0,3–0,7 ja vahvaa korrelaatiota yli 0,7 suuruiset kertoimet (viite). 
Korrelaatioiden yhteydessä on tärkeätä olla vetämättä liian kevyitä johtopäätöksiä: 
korrelaation ilmeneminen ei automaattisesti tarkoita syy- seuraussuhdetta muuttujien 
välillä. 
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 χ-testi kertoo aineiston jakautumisen merkittävyydestä, eli missä määrin populaation 
eroavaisuudet ovat tilastollisesti merkittäviä verrattuna satunnaiseen populaatioon. χ-
testi on analyysimetodina robusti, mutta testattavien muuttujien on oltava jatkuvia.  Jos 
χ-testin voimassaolon ehdot (jatkuvuus ja laajempi kuin 2x2 taulukointi) eivät täyty, 
voidaan käyttää erikoistuneempia menetelmiä samantyyppisten testien läpikäymiseen. 
χ-testin tuloksena ilmoitetaan perinteisesti χ-arvo, vaihteluväli df, ja nollahypoteesin 
hylkäämisvirhe p (asteikolla nollasta yhteen). 
Mann Whitney U -testi puolestaan vertailee aineiston keskiarvoja kahden eri ryhmän 
välillä. Se on ei-parametrinen vaihtoehto perinteiselle t-testille. Toisin kuin t-testi, Mann 
Whitney U -testi ei vaadi populaatioilta normaaliutta, ja sille kelpaa 
järjestysasteikollinenkin data. Vertailu tapahtuu järjestämällä arvot ja vertailemalla 
niiden keskiarvoista sijoittumista ja järjestysnumeroiden summaa muuttujan suhteen. 
Mann Whitney -testi kertoo populaatioiden keskimääräisestä erosta ja sen varmuudesta. 
Tyypillisesti testistä ilmoitetaan Mann Whitney U -testitulos ja hylkäämisvirheen 
todennäköisyys p. Testistä saadaan myös vertailtavien ryhmien keskiarvoinen 
sijoittuminen järjestyksessä, joka antaa tietoa eroavaisuuksien suunnasta. Lähellä nollaa 
oleva hylkäämisvirhe kertoo siitä, että populaatioiden väliset erot muuttujan suhteen 
ovat tilastollisesti merkittäviä. 
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5. Tulokset 
 
Tulosluku on jaettu siten, että ensin käsitellään hakijoiden yleispiirteitä jaksossa 5.1, 
minkä jälkeen tarkastellaan yleisesti taiteilija-apurahojen jakautumista muusikoiden 
kesken jaksossa 5.2. Tämän jälkeen siirrytään selvittämään tilannetta muiden 
apurahojen kohdalta jaksossa 5.3. Jaksossa 5.4 pyritään löytämään mahdollisia selittäviä 
tekijöitä aineistosta taiteilija-apurahapäätöksille, eli tarkoituksena on luonnostella 
jonkinlaista ”apurahajazzarin” muotokuvaa siinä määrin kuin aineisto siihen tarjoaa 
mahdollisuuden. Jaksossa 5.5 käsitellään täysin ilman  aiempia apurahoja olleita 
hakijoita. Kaikkien tarkastelujen punaisena lankana toimii jazzmuusikoiden ja muiden 
muusikoiden vertailu. Vaikka tällainen tarkastelu voitaisiin kyseenalaistaa muiden 
muusikoiden ryhmän monimuotoisuuden vuoksi, on vertailu kuitenkin perusteltua, kun 
pyritään selvittämään nimen omaan jazzmuusikoiden mahdollisia omintakeisia piirteitä. 
Aineisto mahdollistaa monipuolisen vertailun jazzmuusikoiksi nimettyjen (ks. 4.1) ja 
muiden, sekä kaikkien hakijoiden yhteensä, välillä. Kokonaisuutena aineisto kattaa 
tiedot 1601 hakemuksesta, jotka jakaantuivat seuraavan kuvaajan (kuvaaja 2) 








                                                 
18 Aineistosta poistettiin viisi myöhästynyttä hakemusta. Hakemuksia oli siis lhakemusistoissa alun perin 
1606, mutta koska myöhästyneitä hakemuksia ei käsitelty hakuprosessissa, ei niitä sisällytetty tähän 
tarkasteluunkaan. 
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Kuvaaja 2. Taiteilija-apurahaa hakeneet vuosittain 
  
 
Yllä olevasta kuvaajasta (kuvaaja 2) voidaan havaita, että hakemusten määrä vuosittain 
on pysynyt melko samalla tasolla, mutta hakemusten määrä on tällä tarkkailuvälillä 
hieman laskenut. Vuonna 2005 saapui hakemuksia eniten, 293 kpl, ja vuonna 2008 
vähiten, 241 kpl. Hakemuksen jättäneistä miesten osuus näyttäisi olevan hienoisessa 
laskussa, mutta kyseessä voi olla vain tarkkailuvälille osunutta vaihtelua. Kaikkien 
hakemusten yhteenlasketusta määrästä miesten osuus oli noin 75 %. Tämä tulos on 
yhteneväinen muiden tutkimusten tilastojen kanssa, joiden mukaan säveltaiteen 
apurahojen hakijat ovat varsin miesvaltaista joukkoa verrattuna muihin taiteen aloihin 
(esim. Rautiainen 2006, 28–29, Karhunen 2008, 15–16).  
Hakijajoukko koostui jossain määrin samoista hakijoista vuodesta toiseen; 
tarkkailuvälillä apurahaa hakeneista 58,5 % haki apurahaa vain kerran, kun puolestaan 
41,5 % jätti useamman hakemuksen. Jazzmuusikoiden ja muiden välillä oli hieman 
eroja hakemusten uusimisessa. Muut kuin jazzmuusikot jättivät hieman jazzmuusikkoja 
harvemmin useamman kuin yhden hakemuksen. Jazzmuusikoista 46 % teki näin, kun 
muissa muusikoissa sama prosenttilukema oli vain noin 40 %. Tämä tilastollisesti 
merkittävä eroavaisuus ei ole kuitenkaan suuruusluokaltaan kovin mielenkiintoinen. 
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5.1 Säveltaiteen taiteilija-apurahaa hakeneet 2005–2010: sukupuoli- ja 
ikäjakaumat, sekä paikkakunnat suhteessa jazz- ja muihin muusikoihin 
Taiteilija-apurahaa tarkasteluvälillä hakeneista muusikoista 1165 (72,8 %) jaoteltiin 
muihin kuin jazzmuusikoihin ja aineistosta tunnistettiin 436 (27,2 %) jazzmuusikkoa. 
Kun hakijoiden joukosta erotellaan jazzmuusikot muista, jazzin piirissä miesvaltaisuus 
on vielä suurempaa kuin muissa musiikinlajeissa keskimäärin (kuvaaja 3). 
 
Kuvaaja 3. Taiteilija-apurahaa hakeneiden sukupuolijakauma jazz- ja muissa 
muusikoissa 
 
Ikäjakaumaltaan hakijajoukko mukailee odotetusti normaalijakaumaa, kallistuen 
kuitenkin hieman nuorempia päin. Säveltaiteen taiteilija-apurahan hakija on 
keskimäärin n. 42-vuotias, mediaani-ikä on 40 vuotta. Muutos perusjoukon koossa 
(N=1597) johtuu siitä, että kaikki hakijat eivät olleet ilmoittaneet syntymävuottaan 
hakemuksissaan (4 kpl koko aineistossa). Aineiston nuorin hakija oli iältään 19-vuotias 
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Kuvaaja 4. Jazz- ja muiden muusikoiden ikäjakaumat 
 
Jazzmuusikoiden ja muiden muusikoiden ryhmien ikärakenteilla ei ole suhteellisia 
eroja, suurin ryhmä on kummassakin osajoukossa ovat 30–39 -vuotiaat ja pienimmät 
ryhmät ovat vanhemmat hakijat. Ryhmissä 70–79 ja 80–89 oli yhteensä koko 
aineistossa yhteensä vain kolme hakijaa, joten nämä ikäryhmät voidaan yhdistää 60–69 
-vuotiaiden kanssa vanhempien, yli 60 -vuotiaiden ryhmäksi. Ikäryhmiä vertailemalla 
voidaan selvästi todeta, ettei ikä ole erotteleva tekijä jazzin ja muiden musiikinlajien 
kesken, ainakaan kaikkien taiteilija-apurahaa hakeneiden osalta (ks. kuvaaja 4). 
Koska Säveltaidetoimikunnan taiteilija-apurahoja voivat hakea kaikki suomalaiset 
muusikot, oli mielekästä tarkastella saapuneiden hakemusten jakaantumista eri 
paikkakuntien kesken. Merkittävä osa hakemuksista saapui Etelä-Suomesta ja 
pääkaupunkiseudulta. Huomattavaa oli se, että jazzmuusikot olivat muita muusikoita 
vielä suuremmassa määrin keskittyneet pääkaupunkiseudulle ja Uudenmaan lääniin. 
Kuvaaja 5. Hakijoiden paikkakunnat ja läänit ryhmiteltyinä jazz- ja muihin 
muusikoihin 
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Jazzmuusikkojen sijoittuminen Uudenmaan lääniin voi olla seurausta koulutuksen 
keskittymisestä Helsinkiin (Sibelius-Akatemia ja Metropolian Pop Jazz -osasto), mutta 
tuloksen voi myös katsoa kuvaavan jazzmusiikin luonnetta urbaanina musiikkityylinä. 
Muita syitä jazzmuusikoiden keskittymiselle voi löytyä myös musiikin käytännöistä: 
improvisaatio on usein hedelmällisempää ryhmässä kuin yksin ja kaupungeissa 
kokoonpanojen muodostaminen on helpompaa jo populaation koon vuoksi. Toisaalta 
tulosta ei pitäisi ylitulkita: myös muun musiikin edustajat olivat sijoittuneet suurelta 
osin pääkaupunkiseudulle ja Uudenmaan lääniin. 
 
5.2 Myönnettyjen taiteilija-apurahojen jakautuminen hakijoiden kesken 
Pitkään apurahoja koskeneessa yleisessä keskustelussa on ollut esillä stereotyyppinen 
näkemys siitä, että apurahat menevät vuodesta toiseen aina samoille muusikoille ja 
taiteilijoille. Tämän tutkimuksen aineistossa tarkasteluvälille vuosina 2005-2010 
osuvien apurahan saaneiden hakijoiden joukosta (N=260) 32,3 % sai apurahan 
uudestaan. Kuitenkin 67,7 % myönteisen päätöksen saaneista oli tarkasteluvälillä uusia 
apurahan saajia. 3- ja 5-vuotisten apurahojen saajista (N=42) 7,1 % onnistui uusimaan 
apurahansa tarkasteluvälillä. Tätä lyhyemmistä (0,5-2,5 vuotta) apurahan saaneista 
hakijoista (N=218) myönteisen päätöksen tarkasteluvälillä onnistui toistamiseen 
saamaan 37,2 %. Useamman myönteisen apurahapäätöksen saamisessa ei 
tarkkailuvälillä ilmennyt merkittäviä eroja jazzmuusikoiden ja muiden muusikoiden 
välillä, muissa muusikoissa myönteisen päätöksen uusijoita tarkasteluvälillä oli 33,3 % 
kun vastaavasti jazzmuusikoissa uusijoita oli 29,6 %. Hakemuksen uusiminen 
tarkasteluvälillä ei kuitenkaan vaikuttanut merkittävästi apurahan saamiseen. 
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Kuinka yllä tehdyt huomiot tulisi tulkita apurahojen uusimisen suhteen? 
Prosenttiosuudet saatiin esiin vertailemalla hakijoiden nimiä, joten tarkkailuvälillä 
nimensä vaihtaneet ja mahdolliset lyöntivirheet ovat saattaneet aiheuttaa joitakin 
epätarkkuuksia tuloksiin, mutta eivät kuitenkaan merkittävissä määrin. Näistä 
vertailuista ei tulisi vetää liian pitkälle meneviä johtopäätöksiä. Pidempien apurahojen 
ketjuuntumista ei tämän aineiston tarkasteluvälillä voida tutkia tehokkaasti, sillä 
tarkasteluväli on liian lyhyt. Alustavat tulokset antaisivat kuitenkin pohjaa 
olettamukselle, että pidempiä apurahakausia on lyhyitä vaikeampaa uusia. 
Lyhyemmissä apurahoissa uusijoiden määrä on hyvin lähellä myös kaikkien 
hakemusten lähettäneiden uusijoiden määrää (32,3 %), joten uusijoiden määrä tässä 
kategoriassa (37,2 %) voisi selittyä osin tämän kautta. Tämän valossa näyttäisi siis siltä, 
että aina samat hakijat eivät saa myönteistä päätöstä, eivätkä myöskään ne hakijat jotka 
jaksavat hakea apurahaa vuodesta toiseen. Tämä todistaa sen, että apurahoja ei jaeta 
täysin sattumanvaraisesti kaikille hakijoille, ja toisaalta sen, että apurahaa ei voi saada 
pelkästään säälistä. Apurahan hakemiseen vaikuttavat voimakkaammin jotkin muut 
tekijät, kuin pelkkä hakuaktiivisuus. 
 
5.2.1 Apurahan saaneet jazz- ja muut muusikot: vertailua ikä- ja sukupuolijakaumien 
suhteen 
Apurahojen saamisessa jazzmuusikkoudesta ei ollut etua tai haittaa muihin hakijoihin 
verrattuna. Jazz ja muiden muusikkojen menestys oli samankaltaista. Tässä mielessä 
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Kuvaaja 6. Taiteilija-apurahoja saaneiden hakijoiden osuudet jazz- ja muissa 
muusikoissa 
 
Jazzmuusikoiden ja muiden muusikoiden onnistuminen hakuprosessissa oli lähes täysin 
samanlaista: apurahan haussa onnistuneiden määrät olivat muissa muusikoissa 16,2 % 
ja jazzmuusikoissa 16,4 %. Tulos on myös tilastollisesti merkittävä (!!=0, df=1, p=1), 
joten on selvää ettei kumpikaan muuttujista (jazz- tai muu muusikko) selitä 
menestymistä apurahan saamisessa. Jazzmuusikoiden asema on tässä suhteessa siis 
täysin tasavertainen vertailtaessa muihin hakijoihin. 
Kuten edellä mainittiin, jazzmuusikoiden ryhmän sisäinen koostumus erosi muista 
hakijoista sukupuolijakaumassaan (ks. 5.1). Kuinka tämä sitten näkyy apurahan 
saamisessa? Vastaus on korrelaatioiden osalta se, ettei sukupuoli korreloi 
kummassakaan osajoukossa apurahan saamisen kanssa tilastollisesti merkittävällä 
tasolla. Myöskään !!-testit eivät tuottaneet riippuvuussuhteita sukupuolen ja taiteilija-
apurahan saamisen välillä. Taiteilija-apurahojen myöntäminen oli siis hakijoiden 
sukupuolijakauman rakenteen suhteen hyvin tasapuolista, ja tilanne oli samanlainen 
myös jazzmuusikoiden kesken. Kaikkien hakijoiden kesken naisista 16,5 % sai 
taiteilija-apurahan ja miehistä 16,1 %. Ilmeisesti sukupuolitasa-arvoon kiinnitetään 
huomiota apurahapäätöksiä tehtäessä . 
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Kuinka puolestaan hakijan ikä vaikuttaa apurahan saamiseen, kun tilannetta verrataan 
kaikkiin hakijoihin? Jazzmuusikkojen apurahan saaminen on muita kiinteämmin 
yhteydessä heidän ikäänsä. Taiteilija-apurahaa ei ole tarkasteluvälillä myönnetty yli 60 -
vuotiaille jazzmuusikoille, ja toisaalta nuorten, alle 30-vuotiaiden muusikkojen osuus 
on korostuneempi jazzmuusikkojen ryhmässä. !!-testin tulos osoittaa 
riippuvuussuhdetta apurahan saaneiden jazzmuusikoiden ja näiden ikäryhmien välillä 
(!!=11,911, df=4, p<0,05). Tämä osoittaa, että apurahoja jaetaan jazzmuusikoille ja 
muille eri suhteessa ikään. Alla olevasta kuvaajasta (kuvaaja 7) käy ilmi eri ryhmien 
väliset erot apurahan saaneiden ikäryhmissä.  
 







                                                 
19 Yksi hakija ei ollut ilmoittanut syntymävuottaan. 
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5.2.2 Paikkakuntien väliset erot apurahojen jakautumisessa 
Pääkaupunkiseudun ja muun Suomen, tai vaihtoehtoisesti Uudenmaan ja muiden 
läänien välillä, on havaittavissa joitakin pieniä painotuksia siten, että 
pääkaupunkiseudulla asuvilla muusikoilla oli hieman todennäköisempi mahdollisuus 
saada taiteilija-apuraha. Erot ovat tilastollisesti merkittäviä kuitenkin vain muiden kuin 
jazzmuusikoiden ryhmässä. Myönteisen apurahapäätöksen saaneiden paikkakuntia 
tarkasteltaessa osuudet muuttuivat hieman Uudenmaanläänin asukkaiden eduksi:  72 % 
muista ja 81,5 % jazzmuusikoista asuu Uudellamaalla, kun taas apurahan saaneista 
vastaavat prosenttiosuudet olivat muissa muusikoissa 78,3 % ja jazzmuusikoissa 84,5 
%. Uudenmaan läänin muusikot ovat siis vain hieman muita edullisemmassa asemassa, 
mikä nousee esiin myös muut muusikot kategorian korrelaatio (rs=-0,062 ja p<0,05) ja 
khii toiseen -testeissä (χ=4,173 ja p<0,05). Pääkaupunkiseudun muusikoiden etu oli 
tässä suhteessa kuitenkin vain heikko, eikä taiteilija-apurahojen suhteen vallitse 
ainakaan voimakasta alueellista epätasa-arvoa. Näin siis ainakin silloin kun 
tarkastellaan taiteilija-apurahaa hakeneita. On kuitenkin eri asia, hakevatko 
pääkaupunkiseudun ja muun Suomen muusikot samassa määrin juuri taiteilija-
apurahoja. 
 
5.2.3 Vertailua eri pituisien taiteilija-apurahojen suhteen 
Taiteilija-apurahoja myönnetään puolen vuoden ja viiden vuoden välisille ajoille. 
Yleisimpiä pituuksia ovat puoli-, koko- tai puolitoista vuotta. Olemassa on myös kaksi, 
sekä kaksi ja puolivuotisia apurahoja.  Kolmen ja viiden vuoden apurahat ovat 
pääasiallisesti tarkoitettu jo pidemmälle urallaan edenneille taiteilijoille. Näiden lisäksi 
oli myönnetty mm. kaksi neljän ja puolen vuoden apurahaa. Säveltaiteen taiteilija-
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Viimeisessä kategoriassa korostuivat Esekin ja Lusesin myöntämät apurahat, mutta 
koska nämä järjestöt eivät olleet  mielenkiintoisia tutkimuskysymysten kannalta, ei niitä 
tarkasteltu erikseen. Eri apurahakategoriat ovat mielenkiintoisia kun aineistosta pyritään 
löytämään apurahajazzin (mahdollisen) alakentän rakenteita hahmottavia piirteitä. Tässä 
jaksossa käsitellään keskiarvojen osalta myös paikallisten taidetoimikuntien jakamia 
apurahoja. Nämä ovat kuitenkin kokonaiskuvan kannalta vain kuriositeetti, sillä 
paikallisten taidetoimikuntien myöntämä tuki on kokonaispainoarvoltaan varsin 
vähäinen. 
 
5.3.1 Aiempien tukien jakautuminen hakijoiden kesken jazz- ja muissa muusikoissa 
Vaikka Taiteen keskustoimikunnan Säveltaidetoimikunnan taiteilija-apurahojen 
todettiin jaksossa 5.2 jakautuvan hyvin tasapuolisesti jazz ja muille muusikoille, 
aiemmat apurahakertymät osoittavat eroavaisuuksia niin Taiteen keskustoimikunnan, 
kuin muidenkin ei-julkisten tahojen myöntämissä apurahoissa (kuvaaja 10). Tämä 
havainto näyttäisi olevan ristiriidassa jakson 5.2 huomioiden kanssa taiteilija-
apurahojen tasaisesta jakautumisesta musiikinlajien kesken. Aiemmissa apurahoissa on 
kuitenkin yhdistetty useampia eri julkisten tahojen apurahoja yhteiseksi kategoriaksi, 
mikä mahdollistaa erojen syntymisen. 
Kaiken kaikkiaan voidaan sanoa jazzmuusikoiden aseman olevan vahva 
yhteenlaskettuja aiempia apurahakertymiä vertailtaessa. Seuraavasta kuviosta (kuvaaja 
10) käy ilmi, että etenkin keskivälin apurahakertymissä jazzmuusikot menestyvät muita 
suhteellisesti paremmin. Jazzmuusikoista myöskin harvempi jää kokonaan ilman 
apurahaa. Kuvaajasta (kuvaaja 10) käy kuitenkin myös esille se, että tilanne kääntyy, 
kun siirrytään kaikkein suurimpiin apurahakertymiin, joissa kahdessa ylimmässä 
ryhmässä jazzmuusikkojen suhteellinen määrä on muita alhaisempi. Jazzmuusikoiden 
kannalta tilanne on siis kaksijakoinen: he saavat hieman paremmin pieniä ja 
keskikokoisia apurahoja, mutta myös hieman huonommin suuria apurahoja. 
 
 




Kuvaaja 10. Hakuhetkeä edeltäneiden kolmen edellisen vuoden yhteenlaskettujen 
apurahojen suhteelliset määrät jazz- ja muissa muusikoissa
 
Vaikka erot ovat pienehköjä, ovat ne silti tilastollisesti merkittäviä (!!=17,484, df=6, 
p<0,01). Tulos toistuu kun apurahoja tarkastellaan erikseen Taiteen keskustoimikunnan 
ja muiden apurahojen ryhmissä.20  
 
5.3.2 Hakijoiden aiempien apurahojen keskiarvojen vertailua 
Muiden kuin Taiteen keskustoimikunnan alaisten ja Opetusministeriön myöntämät 
apurahat sisälsivät hakijoiden itsensä ilmoittamat apurahat kolmelta edelliseltä vuodelta. 
Koska tiedot ovat joka vuodelta, sisältävät ne päällekkäisyyttä koska jotkut hakijat 
hakivat apurahaa peräkkäisinä vuosina. Tämä ei ole kuitenkaan ongelmallista, sillä 
                                                 
20 Paikalliset taidetoimikunnat on jätetty tässä kohden pois testeistä niiden vähäisen kokonaispainoarvon 
johdosta. 
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vaihtuvuus hakijoissa oli hyvin samankaltaista jazz ja muiden muusikoiden kesken (ks. 
5.2).21 Jotain kuvaa tilanteen kehittymisestä kuitenkin antavat eri apuraharyhmien 
keskimääräiset kertymät kolmelta edelliseltä vuodelta. Tässä vertailussa Taiteen 
keskustoimikunnan ja OKM:n lukuihin on sisällytetty niin TKT:n kirjastoapurahat, kuin 
työryhmissä saadut avustukset.




                                                 
21 Kohdan 5.2 testissä ei oikeastaan testattu sitä, oliko hakija hakenut peräkkäisinä vuosina vaan koko 
tarkkailuvälillä (2005–2010) tapahtuvaa uusimista. Data ei tältä osin ole siis välttämättä edes kohdan 5.2 
kuvaaman tilanteen mukaisesti päällekkäistä tietoa sisältävää. 
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Tarkasteluvälillä on havaittavissa selvä nouseva kehitys kaikissa apurahakategorioissa. 
Eri apurahojen keskimääräiset ansiot ovat aineistossa kehittyneet suhteessa toisiinsa 
melko samalla tavalla. Euromääräisesti muiden kuin julkisten apurahoja jakavien 
tahojen merkitys kasvanut huomattavasti. Myönnettyjen aikaisempien apurahojen 
keskiarvoissa on kuitenkin eroja sukupuolien  (mistä seuraavassa alajaksossa) ja lisäksi 
jazzmuusikoiden ja muiden välillä. 
Jazzmusiikin ja muun musiikin tuen kehitys on ollut tarkasteluvälillä erilaista. Etenkin 
muiden kuin julkisten tahojen apurahoissa näkyy selvää eroa jazzmuusikoiden 
tappioksi. Tämä antaisi mahdollisuuden olettaa, että jazzmusiikki on jollain tapaa 
Taiteen keskustoimikunnan suojeluksessa, kun taas säätiöt ja muut apurahoja tarjoavat 
tahot eivät ole yhtä innostuneita jazzin tukijoita.  Kuvaajia tarkasteltaessa on tärkeää 
pitää mielessä, että jokaisen vuoden rahamäärä on aina kunakin vuonna hakijoiden 
välinen keskiarvo kolmen edellisen vuoden apurahakertymistä. 
Kuvaaja 13. Ei-julkisten tahojen myöntämien aiempien apurahojen kehitys 
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Taulukko 3. Eri apurahakategorioiden keskiarvoisia kertymiä 
 




muu 7017 € 1284 € 599 € 
jazz 5604 € 1415 € 390 € 
kaikki 6632 € 1319 € 542 € 
 
Jazzmuusikot saavat heikommin ei-julkisten tahojen myöntämiä apurahoja. Koska tämä 
apuraharyhmä muodostaa suurimman osan kaikkien muusikoiden apurahoista, tilanne 
on jazzmuusikoiden kannalta epätasa-arvoinen. Vaikka eroavuus muiden myöntämissä 
apurahoissa näyttää suurelta jazz ja muiden muusikoiden välillä, se ei kuitenkaan ole 
riittävän suuri tuottaakseen tilastollisesti merkittäviä eroja Mann-Whitney -testissä. Ei-
paramatriset testit (Mann-Whitney U) eivät tuota tilastollisesti merkittäviä eroja muuta 
kuin TKT:n ja paikallisten taidetoimikuntien apurahoissa kun vertaillaan 
jazzmuusikoiden ja muiden keskiarvoista menestystä. Jazzmuusikot olivat tilastollisesti 
merkittävästi keskimäärin hieman menestyneempiä  Taiteen keskustoimikunnan ja 
opetusministeriön myöntämissä (U=237552,5, p<0,05) , kun taas muut muusikot olivat 
keskimäärin menestyneempiä paikallisten taidetoimikuntien myöntämissä (U=240500, 
p<0,05). Tämä tulos näyttäisi nopeasti ajateltuna osoittavan erilaista tulosta kuin tässä 
jaksossa aiemmin mainitut erot apurahojen kehityksessä tarkasteluvälillä. Se että 
muiden myöntämät apurahakaudet eivät tuota tässä testissä tilastollisesti merkittäviä 
eroavuuksia johtuu luultavasti siitä, että eroava kehitys on alkanut näkyä vasta vuosina 
2007–2010 (ks. kuvaaja 13). Tämä antaisi olettaa, että jonkinlainen muutos 
apurahapolitiikan suhteen on tapahtunut vuosina 2004–2006. 
 
Jos tilanne näyttääkin heikolta jazzmusiikin osalta muiden kuin julkisten tahojen 
myöntämissä apurahoissa, on tilanne huomattavasti parempi TKT:n ja OKM:n alaisten 
apurahojen kategoriassa. Näissä apurahoissa kehitys on tapahtunut tasa-arvoisemmin, 
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sillä musiikinlajit ovat olleet vuorovuosin hieman edullisemmassa asemassa. Kehitys on 
joka tapauksessa saman suuntaista, ja erot keskiarvojen välillä ovat raha-arvollisesti 
vain joitakin satoja euroja (kuvaaja 14). 
 
Kuvaaja 14. Taiteen keskustoimikunnan ja Opetusministeriön alaisten tukien 
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5.3.3 Aiempien apurahojen keskiarvojen vertailua sukupuolten välillä 
Apurahan hakemista edeltäneiden apurahojen keskiarvoiset kertymät vaihtelivat 
sukupuolten välillä seuraavan taulukon osoittamalla tavalla (taulukko 3). 
 
Taulukko 4. Keskiarvoisten apurahakertymien vertailua  





mies 6 431€ 1 246€ 703€ muu 
nainen 7 935€ 1 370€ 362€ 
mies 5 588€ 1 412€ 359€ jazz 
nainen 5 487€ 1 440€ 666€ 
 
Mielenkiintoisella tavalla muiden muusikoiden kategoriassa naismuusikot ovat miehiä 
keskimäärin menestyneempiä apurahojen hakemisessa, mutta eivät paikallisten 
taidetoimikuntien myöntämissä apurahoissa. Tässä kategoriassa "navat kääntyvät" 
jazzmuusikoita ja muiden kategorioita vertailtaessa, jolloin muut -kategorian miehet 
ovat suhteellisesti lähes samassa asemassa kategorian jazz naisten kanssa. Kaiken 
kaikkiaan naiset näyttäisivät tämän vertailun perusteella olevan hyvin vahvoissa 
asemissa apurahamarkkinoilla. Suurin rahamääräinen ero keskiarvoissa löytyy 
naispuolisen jazzmuusikon ja muut -ryhmän naismuusikon välillä kategoriassa muiden 
myöntämät apurahat. Osasyynä tähän on todennäköisesti miespuolisten 
jazzmuusikkojen suhteellisen osuuden suuruus verrattuna muiden muusikoiden jonkin 
verran tasaisempaan sukupuolijakaumaan (ks. 5.1). 
Jazzmuusikoita ja muita muusikoita näyttäisi erottelevan myös se, että jazzmuusikot 
ovat keskimäärin riippuvaisempia julkisesta tuesta. Tämä käy ilmi seuraavasta kuviosta 
(kuvaaja 15.), joka osoittaa jazzmuusikoiden apuraha-ansioiden olevan julkisista 
lähteistä peräisin olevia. Julkisten tahojen jakamilla apurahoilla tarkoitetaan tässä 
Taiteen keskustoimikunnan, Opetusministeriön ja paikallisten taidetoimikuntien 
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jakamia apurahoja. Samalla jazzmuusikoiden keskiarvoisista ansioista on huomattava, 
että ne ovat muihin muusikoihin vertailtaessa tuhansia euroja pienemmät.  
 
Kuvaaja 15. Keskiarvoiset apurahakertymät eri kategorioissa 
 
Myös sukupuolten välillä esiintyy tilastollisesti merkittävää eroavaisuutta kaikkien 
hakijoiden kesken muiden myöntämien tukien keskiarvojen välillä, missä Mann-
Whitney U -testin arvot (U=218455, p<0,01) kertovat tilastollisesti merkittävistä 
eroista. Tulos syntyi naisten suhteellisesti edullisemmasta asemasta. Mielenkiintoisella 
tavalla tämä tulos on tilastollisesti merkittävä vain tarkasteltaessa joko kaikkia hakijoita 
tai muut -kategoriaa, ei jazzmuusikoissa. Tämä ei kuitenkaan tarkoita sitä, että muiden 
myöntämät apurahat olisivat suhteellisesti tasa-arvoisempia jazzmuusikoissa. 
Todennäköisesti kyseessä on vain naisten vähäinen määrä jazzmuusikoissa, mikä ei riitä 
tilastolliseen merkittävyyteen. 
 
5.3.4 TKT:n alaiset: kirjastoapurahat 
Taiteen keskustoimikunnan säveltaiteen kirjastoapurahajaoston jakamat kirjastoapurahat 
eivät ole määrällisesti merkittävä apurahojen muoto (Rautiainen 2008b, 57). Alunperin 
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kirjastoapurahat tarkoitettiin vain kirjailijoita varten, korvaamaan lakisääteisten 
apurahojen avulla kirjailijakunnalle kirjastojen aiheuttamat tulonmenetykset. 
Myöhemmin käytäntö ulotettiin myös muusikoihin, kun äänitteet yleistyivät myös 
kirjastoissa. Tällä tavoin kirjastoapurahoja on perusteltu tekijänoikeuskorvauksina. 
Euroopan Unioni on kuitenkin myöhemmin ottanut kantaa asiaan, ja todennut että 
kyseessä on apurahajärjestelmä, ei kompensaatiojärjestelmän muoto (Rautiainen 2008b, 
60). Tämä on edelleen johtanut kirjastojen lainauskorvausjärjestelmän luomiseen 
(ibid.). Kirjastoapurahat ovat siis mielenkiintoinen ristisiitos aatteellisesti katsottuna 
tekijänoikeuskorvausta ja perinteistä apurahaa. Kirjastoapurahojen ilmenemisessä 
aineistossa on kuitenkin joitakin mielenkiintoisia piirteitä, vaikka aineistosta ei 
tietenkään ole saatavissa kaikkien kirjastoapurahaa saaneiden ja hakeneiden tietoja. 
Tämä ei tietenkään ole ongelma tilastollisten testien osalta, jotka on suunniteltu 
toimimaan otoksille. 
Kuvaaja 16. Taiteen keskustoimikunnan säveltaiteen kirjastoapurahojen 
suhteellinen jakautuminen jazz- ja muissa muusikoissa 
 
Yleisimmät kertymät aineistossa olivat kirjastoapurahojen osalta viimeisen kolmen 
vuoden ajalta 2000 ja 3000 euroa, joita kirjastoapurahan saajista oli noin kaksi 
kolmasosaa. Kaiken kaikkiaan hakijoista 231 oli saanut kirjastoapurahan 
tarkkailuvälillä, vaikka kyseessä oli hyvin pitkälti päällekkäinen data; 45% 
kirjastoapurahan saaneista oli hakemuksensa uusineita tarkasteluvälillä. Joka 
tapauksessa jazzmuusikot ovat lukumääräänsä nähden yliedustettuina luokiteltujen 
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kirjastoapurahojen saajissa, mikä nousee tilastollisesti merkittävänä esiin myös !!-testin 
tuloksissa (!!=36,794, df=5, p<0,001. Tilannetta havainnollistaa seuraava kuvaaja 
(kuvaaja 17.). 
 




5.4 Säveltaidetoimikunnan apurahapäätökset aineiston valossa: aikaisempien 
apurahojen ja koulutuksen merkitys 
Taiteilija-apurahojen jakautumista ei luonnollisestikaan selitä mikään yksittäinen tekijä. 
Mikäli näin olisi, järjestelmä olisi selvästi jollain tapaa puolueellinen, mikä olisi 
varmasti jo noussut keskustelun aiheeksi laajemmin musiikin ja kulttuuripolitiikan 
alueella. Vaikka jaksossa 5.2 havaittiin taiteilija-apurahojen jakautuvan varsin 
tasapuolisesti suhteessa sukupuoleen ja jazzmuusikkouteen, on taiteilija-apurahojen ja 
muiden apurahojen jakautumisessa kuitenkin muunlaisia painotuksia joita on 
mahdollista kuvata tilastollisilla testeillä. Painotukset kertovat pienistä mutta 
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tilastollisesti havaittavista ja merkittävistä eroista aineistossa. Kysymys siitä kuinka 
nämä painotukset suhtautuvat tutkimuskysymysten asetelmaan ja Pierre Bourdieun 
teoriaan jätetään johtopäätökset lukuun. Taiteilija-apurahojen suhdetta muihin 
avustuksiin käsitellään jaksossa 5.4.1, koulutuksen merkitystä jazzmuusikoiden 
keskuudessa jaksossa 5.4.2 ja lopulta 5.4.3 tarkastellaan vielä ilman aiempia apurahoja 
jääneiden koostumusta. 
 
5.4.1 Aikaisemman menestyksen vaikutus taiteilija-apurahoihin 
Aikaisemmilla apurahakertymillä oli yllättävän vähän merkitystä taiteilija-apurahojen 
myöntämiselle. Säveltaiteen taiteilija-apurahat eivät siis missään nimessä ole 
yksiselitteisesti kohdistettuja vain etabloituneimmille muusikoille. Yhteenlasketut 
aiemmat apurahat korreloivat apurahan saamisen kanssa vain heikosti (rs=0,095, 
N=1601 ja p<0,001). Tämän heikon korrelaation aiheutti suurelta osin hakijan 
menestyminen muiden kuin TKT:n jakamien apurahojen osalta, ei siis hakijan aiempi 
menestys suhteessa Taiteen keskustoimikunnan apurahoihin. Tätä heikkoa ilmiötä 
lukuun ottamatta mitkään muut apurahakategoriat eivät korreloi merkittävällä tasolla 
taiteilija-apurahojen saamisen kanssa. Aiempien apurahojen korreloinnin keskenään sen 
sijaan tuottaa eroja jazzmuusikkojen ja muiden välillä. Muissa kuin jazzmuusikoissa 
ilmenee tilastollisesti merkittävää heikkoa korrelaatiota Taiteen keskustoimikunnan  ja 
muiden tahojen apurahojen välillä (rs=0,143, N=1165, p<0,001), kun taas 
jazzmuusikoissa korrelaation taso on huomattavasti pienempää (rs=0,06, N=436) eikä se 
toisaalta yltänyt tilastolliseen merkittävyyteen. Kyseinen eroavaisuus ei silti ole 
lähtöisin pelkästään jazzmuusikoiden ryhmän pienemmästä koosta. 
Myönteisen apurahapäätöksen saaneiden kesken nousee esiin ilmiö, jossa saadun 
apurahan luokiteltu pituus korreloi kohtalaisella tasolla hakijoiden luokitellun iän 
kanssa (rs=0,337, N=259 ja p<0,001).24 Mielenkiintoisella tavalla ikäryhmä kuitenkin 
korreloi apurahan saaneissa jazzmuusikoissa vielä muita voimakkaammin apurahan 
                                                 
24 Apurahat luokiteltiin kolmeen luokkaan: 0,5–1-vuotiset, 1,5–2,5-vuotiset ja 3–5-vuotiset. 
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pituuden kanssa (jazzmuusikoissa rs=0,434, N=71, p<0,001 ja muissa muusikoissa 
rs=0,3, N=189, p<0,001). Seuraava kuvaaja havainnollistaa tilannetta, missä alle 




Kuvaaja 18. Myönnetyn taiteilija-apurahan suhde muusikon ikään  
  
 
Korrelaatioiden erot eri muusikkopopulaatioissa kuvaavat samaa ilmiötä taiteilija-
apurahan saaneiden jazzmuusikoiden muista poikkeavasta ikäjakaumasta, joka 
havaittiin merkittävällä tasolla jo aiemmin (ks. 5.2.1). Joka tapauksessa sekä korrelaatio, 
että  !!-testit kertovat jotain jazzmuusikoiden hieman erilaisesta suhteesta hakijoiden 
ikään. Koska kaikkien hakijoiden ikäryhmät eivät kuitenkaan toisistaan eronneet, ei 
ilmiötä voida selittää koko ryhmien keskinäisillä eroilla. Ikä kuitenkin korreloi 
molemmissa muusikkoryhmissä aineiston muuttujista voimakkaimmin saadun taiteilija-
apurahan pituuden kanssa. Iällä on siis merkitystä myös muissa kuin jazzmuusikoissa. 
Paitsi iän kanssa, saatujen apurahojen pituus korreloi heikosti myös aiempien 
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yhteenlaskettujen apurahojen kanssa (rs=0,128, N=260, p<0,05). Tämän korrelaation 
heikkous verrattuna ikäryhmien kohtalaiseen korrelaatioon antaa mahdollisuuden 
muodostaa käsitys näiden kahden muuttujan painoarvosta. Ikä on siis osaltaan 
vaikuttavampi tekijä taiteilija-apurahan pituuteen apurahan saaneiden keskuudessa, kuin 
aiempi menestys. Tämä puolestaan mahdollistaa oletuksen siitä, että pidemmissä 
taiteilija-apurahoissa ikä on aiempaa apurahakentällä etabloitumista tärkeämpi tekijä, 
vaikka molemmilla on vaikutuksensa. 
 
5.4.2 Koulutuksen ilmeneminen ja vaikutus aineistossa 
Kuten edellä todettiin, koulutuksen osalta tutkimuksessa tarkasteltiin vain Sibelius-
Akatemian jazzosastolta valmistuneita ja siellä tarkasteluvälillä opiskelleita hakijoita. 
Syyt tähän on käsitelty jaksossa 4.2. Koska tarkasteltavana on vain 
sibeliusakatemialaisia jazzmuusikoita, tässä osiossa rajaudutaan vain jazzmuusikoiden 
osajoukon sisäisten suhteiden tarkasteluun. Koulutus muuttujana nostaa esiin monia 
mielenkiintoisia piirteitä jazzmuusikoiden keskuudesta. Koulutuksella on vaikutusta 
monessa eri kategoriassa, joskin eroavaisuudet eivät ole suuria. Tässä jaksossa 
pyritäänkin, mahdollisuuksien rajoissa, keskittymään myös koulutuksen 
vaikuttamattomuuteen. 
Taiteen keskustoimikunnan taiteilija-apurahojen myönteisiin päätöksiin 
sibeliusakatemialaisuus ei jazzmuusikoiden kesken tarkasteluvälillä vaikuttanut. Sen 
sijaan jazzmuusikkojen kesken sibeliusakatemialaiset ovat hieman edullisemmassa 
asemassa sekä Taiteen keskustoimikunnan hakuhetkeä edeltäneissä apurahoissa, että 
muiden tahojen myöntämissä aiemmissa apurahoissa. Korrelaatiotesteissä 
sibeliusakatemialaiset jazzmuusikot nostivat esiin heikot korrelaatiot Taiteen 
keskustoimikunnan aiemmissa apurahoissa (rs=0,132, N=436, p<0,01) ja muiden 
myöntämissä apurahoissa (rs=0,123, N=436, p<0,05). Kahden edellisen 
apurahakategorian yhteisvaikutuksena Sibelius-Akatemiasta valmistuminen tai siellä 
opiskelu korreloi vielä hieman voimakkaammin, mutta silti yhä heikolla tasolla, 
yhteenlasketuissa aiemmissa apurahoissa (rs=0,148, N=436,  p<0,01). 
Sibeliusakatemialaisuus korreloi myös heikosti Taiteen keskustoimikunnan 
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työryhmäapurahojen kanssa, (rs=0,175, N=436, p<0,001), mikä tietenkin näkyy osaksi 
jo kaikkien taiteen keskustoimikunnan apurahojen korrelaatiossa. Jazzmuusikoiden 
kuitenkin todettiin jo aiemmin nauttivan keskimäärin enemmän TKT:n 
työryhmäapurahoja, ja sibeliusakatemialaiset ovat muita hieman edullisemmassa 
asemassa tässä jazzmuusikoille tärkeässä apurahakategoriassa. 
Kaikkein yllättävin korrelaatio esiintyy apurahan saaneiden jazzmuusikoissa 
sibeliusakatemialaisten ja apurahan pituusluokan kesken. Korrelaatiokerroin on 
negatiivinen, mikä näyttäisi osoittavan, että sibeliusakatemialaiset saavat lyhyempiä 
apurahoja (rs=-0,279, N=71, p<0,05). Tämä ei ole kuitenkaan todennäköinen selitys, 
vaan sibeliusakatemialaisten ja muiden jazzmuusikoiden ikäjakaumien erilaiset 
koostumukset. Sibeliusakatemialaiset ovat aineistossa painottuneet nuorempiin 
hakijoihin, jotka olivat taipuvaisempia saamaan lyhyempiä apurahoja etenkin 
jazzmuusikoissa (ks. 5.4.1). Tilanne käy graafisesti esiin seuraavasta kuvaajasta, mistä 
voidaan selvästi havaita sibeliusakatemialaisten suurelta osin muita nuorempi ikä. Tämä 
ei sinänsä ole suuri uutinen, Sibelius-Akatemiasta on voinut valmistua jazzmusiikin 
osastolta vasta 80-luvulta lähtien joten ei voida olettaa akatemialaisten olevan vanhinta 
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Sibeliusakatemialaiset olivat alle 40-vuotiaissa (N=212) jazzmuusikoissa enemmistössä, 
62,7 % alle tämän ikäisistä hakijoista oli joko valmistunut tai kirjoilla Sibelius-
Akatemiassa ja vain 37,3 % oli muunlaisen koulutustaustan omaavia jazzmuusikoita. 
40-vuotiaissa ja tätä vanhemmissa (N=232) jazzmuusikoissa sibeliusakatemialaiset 
olivat luonnollisesti, yllämainitusta syystä, vähemmistössä. 83,2 % ei ollut 
kouluttautunut akateemisella tasolla (suomessa) ja vain 16,8 % oli valmistunut 
akatemiasta. Tämä ei luonnollisesti tarkoita, etteivätkö vanhemmat muusikot olisi 
osaltaan kouluttautuneet jazzmuusikoiksi: osa vanhemman polven suomalaisista 
jazzmuusikoista lähti hakemaan oppia mm. Yhdysvalloista Berklee School of 
Music:ista (esim. Isbom 2007, 59). Vaikka akateemisen koulutuksen vaikutusta 
vertailtaisiin näiden edellä mainittujen ikäryhmien sisällä, ei sibeliusakatemialaisuus 
edelleenkään korreloi taiteilija-apurahan saamisen kanssa kummassakaan ikäryhmässä, 
eikä myöskään minkään muun aiemman apurahakategorian kanssa. Poikkeuksena tästä 
olivat nuorempien sibeliusakatemialaisten jazzmuusikkojen huono menestys 
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kirjastoapurahoissa, mutta tässä tuloksessa ryhmän koko (N=38) oli jo niin pieni, ettei 
tulos ole koko tutkimusjoukon kannalta mielenkiintoinen tai merkittävä. 
 
5.5 Taiteilija-apurahojen nollapelaajat: ketkä jäävät ilman tukea? 
Koko tulos luvun ajan on tähän asti pohdittu apurahojen saamiseen vaikuttavia tekijöitä. 
Nyt on siis jo korkea aika kysyä, voidaanko aineistolla selittää sitä, ketkä sitten eivät 
todennäköisimmin saa apurahoja ollenkaan? Kysymystä on pohdittava monelta 
kannalta, mutta aineiston antamat mahdollisuudet asettavat tiukat rajat näille 
mahdollisuuksille. Lähtökohtaisena oletuksena voitaisiin pitää hakijan nuorta ikää, ja 
toisaalta sitä, että hakija ei ole uusinut hakemustaan. Niin sanottuja nollapelaajia 
voidaan mieltää kolmella tavalla, joko he eivät ole saaneet ollenkaan aiempia apurahoja, 
tai apurahoja ei ole saatu ollenkaan Taiteen keskustoimikunnan tai muilta tahoilta. 
Tässä osiossa viitataan siis vain hakijoiden aiempiin, kolmelta hakuvuotta edeltäneeltä 
vuodelta kerääntyneisiin apurahoihin. 
Kaiken kaikkiaan ilman aiempia apurahoja hakuhetkellä oli vain 24,7 % ja 75,3 % 
hakijoista oli nauttinut jonkinlaista apurahaa kolmen vuoden ajalta ennen taiteilija-
apurahan hakemista. Kaikkien hakijoiden kesken aineistosta ei juuri löydy tilastollisesti 
merkittävää kerrottavaa aiempia apurahoja saamattomista hakijoista. Yllättäen täysin 
ilman aiempia apurahoja oleminen ei ole este taiteilija-apurahojen saamiselle, ei edes 
pidemmissä apurahoissa (3- ja 5-vuotiset). Aiempi apurahattomuus  korreloi vain hyvin 
heikosti negatiivisesti taiteilija-apurahan saamisen kanssa (rs=-0,064, N=1601, 
p<0,05).25 Aiemman apurahan saaminen vaikuttaa siis vain hyvin vähän 
apurahapäätökseen. Tämä nostaa esiin kysymyksen siitä, miksi aiempia apurahoja edes 
tiedustellaan hakijoilta? Toisaalta tilanne on lohdullinen uransa alkupäässä oleville 
muusikoille: aiempi apurahattomuus ei näyttäisi olevan esteenä taiteilija-apurahan 
saamiseen. 
                                                 
25 P:n arvo oli tasan 0,01, mutta tämä ei tietenkään ole pienempi arvo kuin 0,01. 
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kuitenkaan olleet tarkasteluvälillä saaneet pidempiä taiteilija-apurahoja, mikä 
todennäköisesti johtuu naisten suhteellisesti pienemmästä osuudesta jazzmuusikoissa. 
Taiteen keskustoimikunta näyttäisi pyrkivän toteuttamaan suhteellista tasa-arvoa, missä 
naiset ja miehet saavat hakijoiden suhteellisen määrän mukaisesti apurahoja. 
Taiteilija-apurahojen jakamisessa musiikinlajilla ei näyttäisi olevan merkitystä, sillä 
jazzmuusikot saivat suhteellisen osuutensa mukaisesti taiteilija-apurahoja. Tämä 
mahdollistaa väitteen siitä, että musiikinlajilla ei ole minkäänlaista merkitystä taiteilija-
apurahojen jakamisessa. Aineisto ei anna suoraa vastausta siihen, johtuuko tulos 
täydellisestä musiikinlajista piittaamattomuudesta, vai erittäin tarkasta tasa-
arvoperiaatteesta. Vaikka jazz ja muut musiikinlajit saavat tasapuolisesti eri pituisia 
taiteilija-apurahoja, erosivat taiteilija-apurahan saaneet jazz muusikot muista 
ikäryhmiltään. Jazzissa korostui tilastollisesti merkittävällä tavalla nuorten muusikoiden 
osuus, ja vanhemmat jazzmuusikot eivät olleet saaneet apurahoja tarkasteluvälillä 
kertaakaan. 
Vertailtaessa hakuhetkeä edeltäneiden apurahojen keskiarvoja, tehtiin huomio naisten 
keskimääräisesti edullisesta asemasta muiden kuin julkisten tahojen apurahoissa. 
Samalla nousi esiin myös jazzmuusikoiden keskimäärin muita huonompi asema muiden 
kuin Taiteen keskustoimikunnan myöntämissä apurahoissa. Tämä rahamäärällisesti 
kohtalaisen suuri ero ei kuitenkaan ollut tilastollisesti merkittävä kaikkien hakijoiden 
kesken eri muusikkoryhmiä vertailtaessa. Sen sijaan TKT:n ja OKM:n myöntämissä 
aiemmissa apurahoissa jazzmuusikot olivat jopa edullisessa asemassa. Tämä antaa 
mahdollisuuden johtopäätökseen siitä, että jazzin asema on voimakkaampi juuri TKT:n 
ja OKM:n alaisissa apurahoissa. 
Kun tarkasteltiin taiteilija-apurahapäätöksiin mahdollisesti vaikuttaneita tai niiden 
saamisen kanssa riippuvuussuhteessa olevia tekijöitä, ei aineistosta noussut 
voimakkaasti tai kohtalaisella tasolla päätösten suuntaan vaikuttavia tekijöitä. 
Aikaisemmalla menestyksellä apurahojen saamisessa ei ollut muuta kuin heikko 
riippuvuus taiteilija-apurahan saamiseen. Tätä voi pitää todisteena siitä, ettei Taiteen 
keskustoimikunta kohdista toimintaansa vain etabloituneimmille muusikoille ja 
säveltäjille. Myöskään koulutuksella Sibelius-Akatemiassa ei ollut jazzmuusikoiden 
kesken merkitystä taiteilija-apurahojen saamiselle. Taiteilija-apurahojen pituudelle 
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sibeliusakatemialaisuudella näyttäisi olevan negatiivinen vaikutus, 
sibeliusakatemialaiset jazzmuusikot siis saivat jazzmuusikoille myönnetyistä 
apurahoista keskimäärin lyhyempiä kausia. Tämä johtui kuitenkin todennäköisimmin 
sibeliusakatemialaisten nuoremmasta iästä, eikä niinkään sibeliusakatemialaisuudesta. 
Kuitenkin yhteenlasketuissa aiemmissa apurahoista Sibeluis-Akatemialaiset olivat 
hieman muita edullisemmassa asemassa jazzmuusikoiden kesken. Akateemisesta 
koulutuksesta oli hyötyä niin muiden tahojen, kuin TKT:n ja OKM:n myöntämien 
aiempien apurahojen kerryttämisessä. 
Tarkasteltaessa täysin ilman aiempia apurahoja jääneitä tultiin tulokseen, jossa edes 
tällä ryhmittelyllä ei ollut suurta vaikutusta taiteilija-apurahojen saamiseen. Tämä 
viimeistään näyttäisi osoittavan, että taiteilija-apurahojen päätökset tapahtuvat joidenkin 
muiden vaikuttimien kautta, tai sitten varsin tasapuolisesti eri vaiheissa uraansa olevien 
taiteilijoiden kesken. Täysin ilman aiempia apurahoja jääneissä jazzmuusikoissa sen 
sijaan sibeliusakatemialaiset lähes tulkoon loistivat poissaolollaan, vain 9% heistä oli 
jäänyt ilman aiempia apurahoja, kun taas muissa jazzmuusikoissa 24% haki taiteilija-
apurahaa vastaavalla taustalla. Kun tämä suhteutetaan vielä sibeliusakatemialaisten 
keskimäärin nuorempaan ikään, tarkoittaa tulos sitä, että sibeliusakatemialaisilla on 
uransa aikana muita suorempi tie apurahojen saamiseen. 
Apurahajazz siis näyttäytyy taiteilija-apurahojen ja lisäksi TKT:n ja OKM:n jakamien 
apurahojen kesken varsin tasavertaisena verrattuna muihin musiikinlajeihin. Säätiöiden 
ja muiden toimijoiden jakamissa apurahoissa, jotka olivat rahalliselta 
kokonaismerkitykseltään suurin apuraharyhmä, jazzmuusikot ovat sen sijaan 
alakynnessä. Tältä osin kehityksen suunta näyttää jazzin kannalta huolestuttavalta. 
Julkisen tuen piirissä jazz on kuitenkin varsin vahvassa asemassa. 
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6. Johtopäätökset 
 
Tässä tutkimuksessa hyödynnetyn tutkimusasetelman voidaan sanoa olevan Bourdieun 
teorian kannalta mahdollisimman vaikea: hänen teoriansa ohitti tai yksinkertaisti 
populaarikulttuurin aseman, mihin jazz on ainakin joskus aiemmin kuulunut, ja toisaalta 
hän ei käsitellyt tutkimuksissaan markkinoiden ulkopuolelta voimakkaasti tuettuja 
kulttuurin muotoja. Suomalaisen apurahajazzin luulisi siis olevan mahdollisimman 
ongelmallinen pala nieltäväksi Bourdieun kulttuuriteorialle, mutta onko todella näin? 
Itseäni askarruttava kysymys on se, mikä tila Bourdieun kulttuuriteoriassa jää kulttuurin 
tuottajan, tässä tapauksessa muusikon, omalle taidolle ja osaamiselle. Bourdieun 
hyökkäys puhtaan estetiikan illuusiota vastaan tuntuu riisuvan kentällä toimijat aidosta 
lahjakkuudesta ja jättävän heille vain "pelitaidon" kentällä. Soittotaito on tässä teoriassa 
mahdollista tulkita kaikkein johdonmukaisimmin ruumiillistuneen kulttuurisen pääoman 
osatekijäksi. Kulttuurisen pääoman muodostumiseen vaikuttavat luonnollisesti myös 
institutionalisoitunut pääoma, mitä tässä tutkimuksessa pyrittiin käsittelemään Sibelius-
Akatemian jazzmusiikin osaston kannalta. Toisaalta apurahojen jakamisessa on 
tunnustettava myös objektivisoidun kulttuurisen pääoman vaikutus. Tätä viimeistä 
Bourdieun määrittelemää kulttuurisen pääoman muotoa on kuitenkin mahdotonta löytää 
tästä aineistosta sellaisenaan.  
Toisaalta voidaan todeta, etteivät käytetyt tilastolliset metodit kerro mistään muusta 
kuin tilastollisesta riippuvuuksista joidenkin muuttujien kesken (mitään muutahan 
loppujen lopuksi ne eivät teekään). Se että jazzmuusikot saavat apurahoja hieman 
nuorempina ei mahdollista suoria johtopäätöksiä teorian suhteen. Onhan aina 
mahdollista, että joku muu tekijä, joka vain sattumoisin oli yhteydessä iän kanssa 
vaikutti tilanteeseen. Vaikka tutkimusasetelma vaikuttaisi heikoltakin 
tutkimuskysymysten kannalta, voidaan sen kautta kuitenkin päästä käsiksi tulkintoihin 
institutionaalisen kulttuurisen pääoman kaltaisten teoreettisten käsitteiden 
ilmenemisestä aineistossa. Tässä johtopäätökset osiossa otettu varsin suoraviivainen 
tulkintakanta tilastollisiin tuloksiin. Näin on toimittu, jotta olisi mahdollista avata 
laajemmassa mielessä keskustelua taiteen tukipolitiikan suhteesta Bourdieun teoriaan.  
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Jotta Bourdieun teoriaan päästäisiin käsiksi aineiston kautta, esitän ensin 
mahdollisimman voimakkaan puolustuksen teorialle aineiston suomin keinoin, minkä 
jälkeen pyrin kriittisempään tarkasteluun. Koska taiteilija-apurahojen jakaminen  oli 
erittäin tasapuolista suhteessa aiempiin apurahoihin ja institutionaaliseen pääomaan, 
tämä mahdollistaisi Bourdieun teorian puitteissa tulkinnan siitä, että ruumiillistuneen 
kulttuurisen pääoman merkitys on erittäin suuri taiteilija-apurahojen hakuprosessissa. 
Näin ollen hakijoiden soittotaito ja habitus nousisivat pääosaan. Toisaalta taiteilija-
apurahojen kannalta, myös sosiaalisella pääomalla on varmasti suuri merkitys, 
mahdollisesti jopa yhtä suuri kuin institutionaalisella kulttuurisella pääomalla. Näin 
siksi, että useimmat koulutuksestaan haastatteluissa puhuvat sibeliusakatemialaiset 
jazzmuusikot korostavat nimen omaan sosiaalisten yhteyksien muodostumista 
muodollisen koulutuksen sijaan. Tämä ei kuitenkaan poista tutkimuksessa esiin 
noussutta faktaa institutionaalisen pääoman vaikutuksesta siihen, ketkä jäävät 
todennäköisemmin ilman apurahoja. Tämä on varsin mielenkiintoista kentällä 
tapahtuvan taiteen tekemisen oikeutuksesta käydyn kamppailun kannalta. Apurahatta 
jääminen voidaan nähdä, ainakin apurahajazzin kannalta, kentältä pois sulkemisena. 
Jazzmusiikki ilmeni aineistossa varsin tasapuolisena musiikinlajina yhdessä muihin 
verrattuna taiteilija-apurahojen suhteen. Muut apurahakategoriat kuitenkin antavat 
viitteitä siitä, että jazzmusiikilla on myös paljon omintakeisia piirteitä suhteessa koko 
apurahapolitiikkaan. Lähtökohtaisesti jo jazzmuusikkojen sukupuolijakauma on muista 
eroava miesvaltaisuudessaan. Myös taiteilija-apurahojen jakamisen suhteen 
jazzmuusikot erosivat muista suhteessa ikään. Tämä antaa mahdollisuuden muodostaa 
alustavan hypoteesin jazzmuusikoiden eri tavoin järjestyvästä habituksesta, mitä ei 
kuitenkaan kyseisellä aineistolla voida tarkemmin tutkia. Kyseinen asianlaita ei 
tietenkään sinänsä kenellekään suomalaisen kulttuurielämän seuraajalle ole mikään 
uutinen, mutta sillä on selvä merkityksensä keskusteltaessa vertaisarvioinnin kautta 
tapahtuvasta apurahapolitiikasta: tulokset eivät bourdieulaisittain tulkittuna jätä tilaa 
muuta kuin habitukselle määräävänä tekijänä taiteilija-apurahapäätöksiä tehtäessä. 
Jazzmuusikoiden nähtiin eroavan muista myös muissa kuin taiteilija-apurahojen 
kategoriassa. Nämä ja muut eroavaisuudet kertovat Bourdieun teorian kannalta siitä, 
että vaikka jazzmusiikki on monella tavalla osa rajoitetun tuotannon kenttää, on se 
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kuitenkin omassa spesifissä asemassaan tuolla kentällä. Näin ollen olisi perusteltua 
väittää apurahajazzin muodostavan oman alakenttänsä tuetun musiikin piirissä.  
Vaikka edelliset seikat näyttäisivät mahdollistavan Bourdieun kulttuuriteorian 
soveltamisen, aineistosta nousee myös monia teoriaa vastaan puhuvia seikkoja. 
Esiintyvät painotukset apurahajazzin suhteen ovat varsin heikkoja, eivätkä erot näin 
tulkittuina välttämättä nosta jazzia tarpeeksi eriytyneeseen asemaan jotta voitaisiin 
puhua kulttuurisen pääoman erilaisista muodostumista, ja siten säveltaiteen kentän eri 
asemien muodostumisesta. Tämä ei tietenkään vielä itsessään puhu teoriaa vastaan, 
vaan ajaa jazzmusiikin samaan kategoriaan kaikkien muiden apurahaa hakeneiden 
musiikinlajien kanssa. Jazzin institutionalisoitumisen asteen eroista muihin 
musiikinlajeihin verrattuna ei saatu tarkempia tietoja, joten ei ole perusteltua väittää, 
että jazz tältä osin eroaisi muista musiikinlajeista, tai ainakaan muista akateemisella 
tasolla kouluttautumisen mahdollistavista. Voimakkaimmin, kohtalaisella tasolla, 
taiteilija-apurahojen pituuksien kanssa korreloi ikä, joka Bourdieun teorian mukaan ei 
ole määrittävä tekijä taiteen kentällä asemoitumiseen: kuten teoriaosuudessa mainittiin, 
on hänen mukaansa eri taiteilijaryhmien todellinen ikä taidesuuntauksen ikää 
merkityksettömämpi. Näin ollen, yhdistettynä taiteilija-apurahojen melkeinpä 
tasapäiseen jakautumiseen, johon eivät juuri vaikuttaneet aiempi etabloituminen 
musiikin kentällä, on todettava julkisella apurahapolitiikalla olevan vähintäänkin kentän 
perinteistä toimintamallia lamauttava vaikutus. Jyrkempi kanta olisi todeta, ettei 
apurahoin tuettu musiikki tai taiteenala enää toteuta Bourdieun kulttuuriteorian 
mukaisia lainalaisuuksia. 
Aineisto antaa siis voimakkaasti tulkittuna mahdollisuuden sekä puolustaa, että hyökätä 
Bourdieun teoriaa vastaan. Lopputuloksena on kuitenkin todettava, että Bourdieun 
kulttuuriteoria näyttäisi osoittavan melkoista selviytymisvoimaa mittavasta kritiikistä 
huolimatta. Toisaalta sen voidaan nähdä monella tapaa vesittyneen ainakin rajoitetun 
tuotannon osassa kenttää, mihin tukipolitiikan ytimen tässä tulkitaan kuuluvan. 
Edellisten kriittisten tutkimusten tavoin tässä tutkimuksessa yksilöiden reaalisen iän 
keskeinen merkitys nousi jälleen esiin, mikä on jotain minkä Bourdieu on melkeinpä 
ohittanut teoriassaan. 
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Tässä muodossaan tutkimus jättää pimentoon melkein yhtä paljon kuin paljastaakin. 
Vaikka jazzin asemasta apurahataiteen piirissä saatiin monenlaista tietoa, ei tässä päästy 
käsiksi kovinkaan syvälliseen tietoon apurahojen jakoprosessista ja päätöksenteosta. 
Tämän vuoksi olisi ollut erittäin mielenkiintoista toteuttaa haastattelututkimuksia, tai 
mahdollisesti kyselytutkimuksia hakijoiden ja säveltaidetoimikunnan jäsenten kesken. 
Habituksen mahdollinen toiminta tai toimimattomuus taiteilija-apurahojen jakamisessa 
jää osaksi pimentoon, ja olisi siis herkullinen jatkotutkimuksen kohde. Tutkimuksessa 
kiinnitettiin jonkin verran huomiota sukupuolitasa-arvoon, mutta ei juurikaan 
feministisen musiikintutkimuksen näkökulmasta. Myös tämä olisi mielenkiintoinen 
jatkotutkimuksen näkökulma. Vaikka sukupuolten suhteellinen tasa-arvo toteutui täysin 
taiteilija-apurahoissa, oli kuitenkin huomattavaa naispuolisten jazzmuusikoiden 
poisjäänti pidemmistä taiteilija-apurahoista. Tässä säveltaidetoimikunta on mielestäni 
jättänyt käyttämättä mahdollisuuden vaikuttaa jazzin kenttään nostamalla muuten 
vähemmistössä olevat naispuoliset jazzmuusikot esiin. Ilman ulkopuolista painostusta ei 
klassisen musiikin kentälläkään tuskin koskaan olisi hyväksytty naispuolisia muusikoita 
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Liite 1 
Taiteen keskustoimikunnan tehtävänä on:  
 
· jakaa vuosittain  
- 5-vuotisia taiteilija-apurahoja 
- arvostelijoiden taiteilija-apurahat 
- taiteenaloittain kohdentamattomat kohdeapurahat 
- lastenkulttuuriapurahat ja lastenkulttuurin erityisavustukset  
- lastenkulttuurin ja taiteen valtionpalkinnot  




· nimittää taiteilijaprofessorit  
· tehdä esitykset:  
- taiteen alan akateemikon arvonimen myöntämiseksi 
- taiteilijaeläkkeiden myöntämiseksi 
- kulttuuritapahtumien tueksi  
 
· tehdä aloitteita ja esityksiä sekä  
· laatia suunnitelmia taiteen edistämiseksi  
· antaa opetusministeriölle ja muille valtion viranomaisille lausuntoja ja 
selvityksiä taidetta koskevissa asioissa  
· huolehtia taiteen eri alojen yhteistoiminnan kehittämisestä ja toimia 
valtion ja alueellisten taidetoimikuntien sekä opetusministeriön välisenä 
yhdyssiteenä  
· laatia vuosittain taidetoimikuntien esityksien ja opetusministeriön 
antamien ohjeiden pohjalta ehdotus valtion talousarvioon otettaviksi taiteen 
edistämisen määrärahoiksi  
· edistää Suomen taiteen tunnetuksi tekemistä ulkomailla sekä 
kansainvälistä vuorovaikutusta taiteen alalla  
· edistää taiteen tutkimus- ja julkaisutoimintaa 







Kirjallisia lähteitä joita käytettiin jazzmuusikkojen kartoittamiseen: 
 
Haavisto,  Jukka 1991. Puuvillapelloilta kaskimaille: Jatsin ja jazzin vaiheita 
Suomessa, Otava, Helsinki. 
Partanen, Markus [toim.] 2007. Rytmihäiriöitä: Uuden Suomi-jazzin nousu, Like, 
Helsinki. 
Vuorela, J-P & Muikku, J. 1996. What about Jazz in Finland?, Fimic ja Suomen 
Jazzliitto, Helsinki. 
 
Jazzmuusikkojen aineistosta kartoittamiseen käytetyt ei-kirjalliset lähteet. 
 
http://suomijazz.com/artistit-ja-yhtyeet/ 
Kattava sivusto suomalaisista jazzyhtyeistä. 
 
http://www.fimic.fi/fimic/fimic.nsf/listgcomp?openform&cat=jazz 
Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen (Fimic) sivustot suomalaisista 
jazzmuusikoista ja säveltäjistä. 
 
Viola -tietokanta: 2000-l suomessa julkaistut jazzäänitteet Popjazzarkistossa 
(asiasana "jazz") 
  78 
 
 
UMO jazz orchestran ja Espoo big bandin jäsenluettelot. 
http://www.umo.fi/orkesteri/ (tarkastettu 25.5.2011) 
http://www.ebb.fi/   (tarkastettu 25.5.2011) 
Jazzmuusikot ry:n jäsenluettelo, tekijän hallussa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
